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ROZSZERZENIE WSPÓŁPRACY 
Z KINEMATOGRAFIAMI ZSRR I GSRS 


13 lutego I zastępca ministra Kul- 
ry i SZei, ia wostęzak, i 

2 Państwowego Kormi- 
etu Kinematografii Rady. Ministrów 
ZSRR, Filip Jermasz, podpisali umowe 
o współpracy kimemiatograrii. polskiej 
? radzieckiej w 1975 roku, Porózumie- 


Filip Jermasz i Józet Tejchma 


nie, przewiduje wspólną produkcję 
filmów fabularnych o walkach par- 
tyzantów polskich i radzieckich, o 
Feliksie Dzierżyńskim oraz dwóch 
utworów o tematyce współczesnej. 
Polska kinematografia weżmie udział 
w realizacji filmu „Komuniści” Ju- 
rija Ozierowa. Radzieckie ekipy na- 
kręcą w Polsce zdjęcia do kilku iil- 
mów, zaś nasi twórcy korzystać będą 
z pomocy radzieckich kolegów m. in. 
w pracy nad „Ludwikiem Waryń- 
skim” 4 „Wyzwoleniem Krakowa 
Miród fuów krótkich, które Rag. 
owane Zostaną wspólnymi siłami, 
znajduje się dokument „Przyjaźń ży. 
wa”. Z okazji rocznie podpisania U- 
kładu o Przyjaźni, Współpracy i Po- 
mocy Wzajemnej między Polską 1 
ZSRR oraz zwycięstwa nad faszyz- 


W DWÓCH ZDANIACH 


Ministerstwo Oświaty i Wychowa- 


nia uznało walory wychowawcze 
serialu „Droga”, odznaczając jego 
twórców — reżysera Sylwestra Chę- 
cińskiego, scenarzystę Andrzeja Mu- 
larczyka i odiwórcę głównej roli 
Wiesława Gołasa — medalami pa- 


mem zostanie zorganizowanych wiele 
imprez. Tradycyjnie już w Polsce od- 
bywać się będą przeglądy najnow- 
szych filmów radzieckich, a w ZSRR 
— polskich. W obu krajach przewi- 
dziane są uroczyste premiery reali- 
zowanego wspólnie filmu „Jarosław 
Dąbrowski" reż. Bohdana" Poręby. 
Rozszerzona zostanie wymiana i po- 
większony zakres kontaktów środo- 
wisk twórczych, wykładowców szkół 
filmowych, krytyków i dziennikarzy, 
specjalistów z dziedziny programo: 
wania, produkcji  rozpowszechniania 
filmów. 


Tego samego dnia Mieczysław 
Wojtczak i dyrektor generalny cze- 
chosłowackiej kinematografii, JiH 
Purś, złożyli podpisy pod porozumie- 
niem o tegorocznej współpracy kine- 
matografii Polski | CSRS. Przewidu. 
je się podjęcie wspólnej realizacji 
filmów fabularnych, organizowane 
będą imprezy zapoznające z dorob- 
xiem kinematografii obu krajów — 
m. in. w maju odbędą się w Polsce 
Dni Filmu Czechosłowackiego. Roz- 
szerzona zostanie współpraca stowa- 
rzyszeń i środowisk twórczych oraz 
wymiana doświadczeń w różnych 
dziedzinach twórczości i techniki fil- 
mowej. 

Przy podpisaniu obu umów obecny 
był członek Biura Politycznego. wi- 
cepremier. minister Kultury i Sztuki. 
Józet Tejcnma. 


JiH Purś i Mieczysław Wojtczak pod- 
pisują umowe 


miątkowymi Komisji Edukacji Na- 


rodowej. 


Doroczny  plehiscyt „Panoramy 
Północy" na najpopularniejszą parę 
filmową przyniósł rezultat zgodny Z 
przewidywaniami: Małgorzala Bra- 
Unek | Daniel Olbrychski wygrali bez 
trudu. W drugiej parze idą Halina 
Kowalska _i Marek Perepeczko, w 
rzeciej — Ryszarda Henin | Jan No- 





WSTĘPNY BILANS 


UNIWERSYTECKIEJ FILMOLOGII 


Przedstawiciele wszystkich uniwer- 
sytetów i wyższych szkół pedago- 
gicznych wzięli udział w_ogólnopol- 
skiej konferencji filmoznawczej, któ- 
rą zorganizował Zakład Wiedzy o 
Filmie i Telewizji Uniwersytetu 
Łódzkiego. Kierownik Zakładu prof. 
dr Boleslaw W. Lewicki określił 
przedmiot, zakres i metody badań 
filmoznawstwa w obrębie innych 
dyscyplin humanistycznych. Zwrócił 
uwagę, że filmologia prowadzi bada- 
nia przydatne również dla teorii | 
praktyki.środków masowego przeka- 
zu, semiotyki, prasoznawstwa, wiedzy 
o literaturze, teorii i historii kultury, 
estetyki I ikoniki. Zajął się też pro- 
blemami dydaktyki uniwersyteckiej 
filmoznawstwa, wskazał na koniecz- 
ność stworzenia odpowiedniego za- 
plecza nibliograficznego, archiwalne- 
go i technicznego w tym zakresie. 
Doc. dr Pola Wert przedstawiła pro- 
gram uniwersyteckich studiów po- 
dyplomowych dla naućzycieli z za- 
kresu wiedzy o filmie i telewizji, 
które prowadzi się od 197 r. na Uni- 
wersytecie Łódzkim. Prof. dr_Stefa- 
nia Skwarczyńska, przewodnicząca 
Rady Naukowej Instytutu Sztuki — 


zarazem dyrektor Instytutu Teorii 
Literatury, Teatru i Filmu UŁ — 
wskazała, że obie te placówki zaś- 
mują się interdyscyplinarnymi bada- 
niami poświęconymi _ współczesnej 
kulturze i sztuce. Program badawczy 
instytutu Sztuki PAN omówili dr 
Aleksander Kumor i dr_ Stanisław 
Ozimek. 

Delegaci poszczególnych _ uczelni 
przedstawili komunikaty o stanie na- 
uczania _ filmologii 1 jej potrzebach. 
Po dyskusji zdecydowano powołać 
komitet koordynujący sprawy filmo- 
znawstwa na wyższych uczelniach. 
Uznańo też za konieczne stworzenie 
wspólnej filmoteki dla ośrodków uni- 
wersyteckich | WSP. Za anomalię u- 
znano fakt, iż na tzw. kierunku na 
uczycielskim studiów polonistycznych 
i wyższych szkołach pedagogicznych 
nie ma ani jednej godziny zajęć z 
filmoznawstwa, chociaż elementy 
wiedzy © filmie zostały wprowadzo- 
ne do obowiązkoweżo programu 
szkół średnich. 

Następne spotkanie _ poświęcone 
problemom metodologii _filmoznaw- 
stwa zorganizuje Uniwersytet Sląski 











KRZYSZTOF ZANUSSI 
PRZEWODNICZĄCYM 
FEDERACJI DKF 


Na XIV Zjeździe Polskiej Federacji 
Dyskusyjnych Klubów Filmowych 
wybrano 30-0sobową Radę złożoną Z 
przedstawicieli | wszystkich _ woje- 
wództw. Na czele Rady stanął reż. 
Krzyszto Zamussi. Wiceprzewodni- 
czącymi zostali reż. Hohdan Poręba 
i działacz z Wrocławia, Andrzej So- 
lecki. Funkcje sekretarza generalne 
go objął Marian Sabath z Cieszyna, 
a skarbnika — Jerzy Orlicz z Byd” 
goszczy. W skład prezydium Rady 
Weszli również red. Rafał Marszałek 
i red. Andrzej Werner. 


DALSZY CIĄG 
SERIALU 
„CZTERDZIESTOLATEK 


Reżyser Jerzy Gruza ukończył w 
Zespole  Pllmowym - „X” siedem 
odcinków | serialu — oByczajowego 
„Czterdziestolatek"" według scenariu- 
Sza napisanego z Kzzysztofem Te- 
odorem Toeplitzem. Dalszych. siedem 
S-minutowych_ odcinków" skierowano 
da produkcji. Bohater filmu, inżynier 
Stefan Karwowski (Andrzej Kopi- 
czyński), który pracowal poprzednio 
na budowie warszawskiej Trasy Ła- 
zienkowskiej, przeszedł na budowę 
Dworca Centralnego. przez cały ze- 
rial przewija się wiele postaci z róż- 
nych środowisk spolecznych: ich lo- 
sy pozwolą przyjrzeć się obyczajom 
lat siedemdziesiątych. 

Kanwą filmu są rodzinne | zawodo- 
we perypetie inżyniera, ukazywane z 
humorem lub ironią. Na budowie co- 
raz" mocniej naciskają go młodsi ko- 
ledzy, energicznie starający się zająć 
jego miejsce, w domu me może pó- 
radzić sobie z rozbrykanymi dzi 
i_ paradoksami codziennego * życia. 
Główne role grają — jak w pierw- 
szej części — Anna Seniuk, "Irena 
Kwiatkowska i Leonard Pietraszak, 
Operatorem będzie Mieczysław Jaho- 
da, a kierownikiem produkcji Jerzy 
Owoc. Zdjęcia rozpoczęły się w pier- 
wszej połowie lutego, jak poprzednio 
realizowane są lekką Xamerą 16 mm. 


Na planie 


DROGA NA FRONT 


W Balicach pod Krakowem rozpo- 
częły się zdjęcia do filmu „Droga na 
front", który reżyseruje Andrzej Ko- 
nie. Scenariusz napisał Zbigniew Sa- 
fian, operatorem jest Andrzej Ram- 
lau, produkcją kieruje Konstanty 
LeWkowicz. Akcja filmu toczy się w 
lutym 19% r. Pułkownik I Armii WP 
ranny w bitwie pod Lenino, wraca 
do swej jednostki walczącej na Wale 
Pomorskim. Film kończy się przeła- 
maniem niemieckich linii obrony i 
zwycięskim natarciem wojsk pol- 
skich | radzieckich na Kołobrzeg. 
Główną rolę gra Leonard Pietraszak. 
poza nim występują Halina Rowicka. 
Alicja Jachiewicz, Ewa Lassck, Je! 
rzy Małałowski | Henryk Bąk. Film 
powstaje w Zespole „Iluzjon”. 

Na zdjęciu — pierwszy klaps „Dro- 
gi na front"; na pierwszym planie 
Leonard Pletraszak, w glębi reżysez 
Andrzej Konie. 


Listy do redakcji 


SKAZANE NĄ. 
NIEKASOWOŚĆ 


Radosny fakt zwięłeszania się frek- 
weneji na. filmach polskich mąci 
świadomość, że jest ło niemal wy- 
łącznie rezultat wejścia na ekrany w 
krótkich odstępach czasu takich fil- 
mów — gigantów, jak „W pustyni I 
w puszczy”, „Hubal” i'„Potop". A 
filmy inne, jeśli są nieco ambitniej. 
sze artystycznie, nadal mają frek- 
wencję bardzo niską. Czy zawsze z 
powodu braku wyrobienia widzów? 

Oto kilka przykładów z Lublina, 
miasta posiadającego dość dużo kin, 
bo dwanaście, w tym trzy czynne 
caly dzień. 

„Bilans kwartalny” Krzysztofa Za- 
niissiego wyświetany był w kinie 
„normalnym” na 2 seansach i do- 
Piero dużo później kino studyjne 
„Chatka Żaka” zorganizowało 8 dal- 
szych seansów, przy dużej zresztą 
frekwencji. Gdybyśmy w Lublinie ki- 
na studyjnego nie mieli. prawdopo- 
dobnie „Bilansu kwartalnego” nie 0- 
bejrzelidyśmy w ogóle. 

Zanussi miał jednak i tak dużo 
szczęścia w porównaniu z Załuskim, 
którego „Godzina za godziną” grano 
na 4 sednsach, lub z Klubą, którego 
„Opowieść w czerwieni" wyświetlano 
Miewiele dłużej. Film „Zapis zbrodni” 
jest do tej poru w Lublinie niemal 
nie znany, a przecież jest to jedna z 
najbardziej znaczących pozycji z u- 
biegłorocznego dorobku polskiego ki- 
na. Wysokie  wałory artystyczne i 
społeczne tego filmu nikogo nie ob- 
chodzą. 

Wniosek jest prostu: 
są z góry skazywane na 
wość”. 

Filmy wartościowe, ale nie mogące 
liczyć na natychmiastowe ustawienie 
się kolejki przed kasą, grane 3ą tylko 
po to, aby mieć argument, że „byly 
na ekranie". Zawsze można wóleczas 
odpowiedzieć domagającym się ich 
ucznowienia, że „trzeba Dyło wtedy 
iść do kina”. Rożumiem powody, dia 
których ..Pótop" już piąty miesiąc 
blokuje największe kino lubelskie, ale 
ten sukces nie może być budowany 
kosztem innych polskich filmów. 

Meandry naszej polityki dystrybu- 
cyjnej coraz wyraźniej przyzwyczaja- 
ją widzów do błernego przyjmowania 
najłatwiejszych pozycji | rozrywko- 
wych. Zastanawiam się, czy w tej sy- 
tuacji nie powinno się utworzyć na- 
tychmiasi kin polskich filmów, któ- 
rych repertuar stanowityby wyłącznie 
pozycje rodzimej produkcji, nowe i 
wznawiane. Oczywiście, mogłoby to 
dotyczyć jedynie większych miast, ale 

nich właśnie wywodzi się większość 
widzów. Przy dwu premierach mie- 
sięcznie, w połączeniu z regularnymi 
pokazami dawnych klasycznych po- 
zycji dla szkół, spełniloby takie kino 
rolę bardzo pożyteczną. 


pewne filmy 
niekas0- 


Stanisław Krusińć 


MEFEY ZESZYRETEEĄ 
Nowe filmy. 


ZAWODOWCY 


Feridun Erol, który debiutował u- 
danym filmem „Ballada o_ścinaniu 
drzewa”, przygotowuje następny film 
TV o zacięciu satyrycznym. Bohate- 
rami „Zawodowców” są członkowie 
brygady budowlanej opiekujący się 
awangardowym plastykiem i dysku- 
tujący zawzięcie o sztuce. Scenariusz 
napisał reżyser wspólnie z Januszem 
Koftą. W „Zawodowcach” występują 
Bolesiaw Płotnicki, Józef Łodyński i 
Henryk Talar. Zdjęcia realizuje Ste- 
fan  Pindelski, scenografem jest 
Adam Kopczyński, produkcją kieru- 
je Stefan Adamek. „Zawodowców! 
firmuje Zespół Filmowy „Silesi: 


Na okładci 


DANIEL OLBRYCHSKI 


Maria Janion na str. 12) 





O odbiorze decydują warunki społeczno-kulturowe 


Agresji 


ROZMOWA Z DOC. DR. ADAMEM FRĄCZKIEM 











iogicznych mechanizmów _agresfi_w 
Instytucie Psychologii Uniwersytetu 
Warszawskiego: 





© Może to nie wypada, ale 
wyżnam na początku, że wybie- 
rając się do Pana jako specjali- 
sty w dziedzinie badań nad psy- 
chologicznym fenomenem agresji, 
pragnąłem osiągnąć cel utylitar- 
ny, użytkowy. Chodzi o jasne 
i możliwie precyzyjne określenie 
skutków działania na psychikę 
odbiorcy fali okrucieństwa zale- 
wającej sztukę Trochę już nas 
znużyły dyskusje, operujące fak- 
tami 2 drugiej ręki. Przechodząc 
zaś na grunt filmowej praktyki: 
taka odpowiedź byłaby bardzo 
waźna np. przy podejmowaniu 
decyzj o zakupach filmów. 
Wciąż nie ma jasności, czy „Bon- 
nie i Clyde* albo „Nędzne psy” 
grożą nam demoralizacją, czy 
też wręcz przeciwnie, powodują 
katharsis. Czy natężenie fali 
gwałtu i okrucieństwa w sztuce 
można wiązać ze zbrutalizowa- 
niem obyczajów współczesnego 


świata? Czy sztuka jest taka, bo 
takie jest życie? 


— Nie sądzę, aby pomiędzy 
rejestrowaną w niektórych kra- 
jach falą okrucieństwa, a wpro- 
wadzeniem tego rodzaju elemen- 
tów do sztuki występowała pro- 
sta, bezpośrednia zależność. Nie 
jestem historykiem, ale wydaje 
się, że można znaleźć w 

grubo wcześniej, okresy szcze: 
gólnego natężenia zachowań 
aspołecznych, brutalnych, które 
jednak nie wzbudzały niepokoju 
opinii publicznej. Być może dla- 
tego, że informacje o tych ak- 
tach nie były przekazywane do 
wiadomości. publicznej w takiej 
s 
dzieje się to dzisiaj. Brutalne, 
nasycone szczególnym okrucień- 
stwem walki plemienne toczyły 
się przed wiekami. Publiczne eg- 
zekucje, palenie na stosie, tor- 
tury stosowane przez inkwizy- 
cję — oto przykłady okrucień- 
stwa. Także ruchy anarchistycz- 
ne z końca XIX wieku, objawia- 
jące się w zamachach, napadach 








i z taką szybkością, jak 








z bronią w ręku, skrytobójczych 
mordach nie stroniły od bez- 
względnej przemocy. Miało to 
zawsze jakiś szyld ideologiczny, 
ale fakty tej działalności kłóci- 
ły się bardzo wyraźnie z norma- 
mi współżycia. Czy zatem rze- 
czywiście zasadne jest mówie- 
nie o zdziczeniu obyczajów we 
współczesnym świecie? 
Wzrasta natomiast niewątpli- 
wie społeczne zainteresowanie 
tego rodzaju zjawiskami oraz 
pojawiła się łatwość komuniko- 
wania, szybkość przekazu, kon- 
centracja na tym przekazie. Kon- 
centracja uwagi. Dziennikarz 
prasy komercyjnej znakomicie 
to wykorzystuje. To, co się dzie- 
je w sztuce, przynajmniej w za- 
kresie _ eksponowania aktów 
gwałtownych i brutalności, nie 
jest prostą konsekwencją życia 
społecznego, ani prostą relacją 
między tendencjami kształtują- 
cymi się w kulturze rozumianej 
jako kultura społeczna i życie 














społeczne, a tendencjami w sztu- 
ce, rozumianymi jako tej kul- 
tury określony wyraz. Treści w 
sztuce kierują się pewnymi pra- 
wami autonomicznymi. Akcento- 
wałbym np. sprawę szukania od- 


biorcy, szukania takich form 
i treści, które z różnych powo- 
dów — między innymi dlatego, 





że nigdy nie występowały i są 
nowe — przyciągają ludzi; z 
drugiej strony są atrakcyjne, bo 
kiedyś zakazywane, itd. Ponie- 
waż natężenie twórczości i in- 
formacji jest ogromne, konkret- 
ny przekaz czy dzieło sztuki mu- 
si się czymś wyróżniać, zwracać 
na siebie uwagę, przyciągać. In- 
nymi, obok agresji, wrogości 
gwałtu, przemocy, tematami eks- 
ponowanymi w literaturze i fil- 
mie są sprawy seksu oraz de- 











LETS 





wiacji psychicznych. Ale karierę 
robią także sentymentalne opo- 
wiastki w rodzaju „Love Story”. 
© A relacja: dzieło sztuki — 
odbiorca? Jakie konsekwencje 
psychologiczne ma dla widza 
oglądanie w kinie lub na ekra- 
nie telewizora aktów gwałtu, 
brutalności, okrucieństwa? 

— Agresja na ekranie i w li- 
teraturze oraz jej konsekwencje 
to szczególny przypadek oddzia- 
ływania sztuki na zachowania 
społeczne ludzi, Kształtowania 
ich postaw, przekonań, wzorów, 
czynności. Wszelkie formy po- 
średniego przekazu niewątpliwie 
wywierają wpływ na odbiorcę. 
Odpowiedzi na pytanie o to, w 
jakim stopniu tego rodzaju wpły- 
wy dają trwałe konsekwencje 
i poprzez jakie mechanizmy 
kształtują osobowość — 
charakter wysoce spekulat; 
Psychologowie znacznie więcej 
mają do powiedzenia o kreatyw- 
nej roli bezpośredniego otocze- 
nia takiego jak rodzina, środo- 
wisko społeczne itp. W ostatnich 
kilkunastu latach podjęto rów- 
nież intensywne badania nad 
podniesioną przez Pana relacją: 
agresja na ekranie a rzeczywiste 
zachowanie. W tym zakresie naj- 
bardziej rozwinięte są prace pro- 
wadzone w Stanach Zjednoczo- 
nych. Dzieje się tak przynaj- 
mniej z dwóch powodów. Środ- 
ki masowego przekazu rozwinę- 
ły się tam bardzo wcześnie i bar- 
dzo dynamicznie, a treści ze 
względu na szokowy charakter 
od dawna wzbudzały niepokój u 
przedstawicieli nauk społecz- 
nych, socjologów, psychologów, 
filozofów. Z drugiej strony ob- 
serwdje się gwałtowne natęże- 
nie aspołecznych form zachow: 
nia się, w szczególności w gru- 
pach dziecięcych i młodzieżo- 
wych, które wzbudzają popłoch 
opinii publicznej. Wiadomo, że 
programy filmowe i cykliczne 
telewizji amerykańskiej są bar- 
dzo nasycone treściami agresyw- 
nymi. Z różnych wyliczeń wy- 
nika, że w jednej godzinie pro- 
gramu telewizyjnego pokazuje 
się od trzech do ośmiu aktów 
brutalnych. Odbiór telewizji jest 
w Stanach Zjednoczonych nie- 
słychanie powszechny. Z szacun- 
ków tamtejszych socjologów wy- 
nika, że 98,5%, dzieci w wieku 
powyżej trzech lat spędza przy 
telewizorze średnio _ powyżej 
dwóc godzin dziennie. Jest to 
zatem oddziaływanie bardzo ma- 
sywne, zgeneralizowane. Ktoś 
napisał, że w hierarchii czyn- 
ności wykonywanych przez dzie- 
ci i młodzież amerykańską, na 
pierwszym miejscu znajduje się 
sen. a na drugim oglądanie tele- 
wizj 
© Jakie były te badania? Co 
nich wynika? 

— Pytano np. o to, czy dzieci 
identyfikowane przez swoje oto- 
czenie jako bardziej agresywne 
od innych, częściej i dłużej oglą- 
dają telewizję, albo preferują 
programy o większym nasyceniu 
brutalnością. Wyniki okazały się 
dość jednoznaczne. Istotnie, taka 
zależność zachodzi. Ale badania 
typu korelacyjnego niewiele na 
dobrą sprawę wyjaśniają, mówią 
Jko o zachodzącym współw: 
stępowaniu jakichś zjawisk. Nie 
wiadomo jednak. dlaczego ono 
występuje i co od czego zależy 
Czy nie jest tak. że dzieci skąd- 
inąd agresywne preferuią te pro- 
gramy telewizji, w których agre- 
sywności jest najwięcej? Czy też 
odwrotnie, intensywność ogląda- 
nia tych programów powoduje 












































przejmowanie wzorców 
wań agresywnych? 

Żeby to ustalić. przeprowadzo- 
no badania próbując określić, co 
ponadto jeszcze te dzieci robią, 
jakie jest ich otoczenie. Szuka- 
no związków pomiędzy preferen- 
cją dla programów z dużym na- 
tężeniem agresywności a np. 
czynnikami _ socjokulturowymi, 
ekonomicznymi (dzieci z rodzin 
bogatszych, z rodzin uboższych), 
rasą. itd. Najogólniej mówiąc, 
stwierdzono występowanie pew- 
nej prawidłowości. Istnieje zwią- 
zek między preferencją dla pro- 
gramów brutalnych, agresywnych 
i natężeniem takich postaw w 
życiu a poziomem życia ekono- 
micznego, prymitywizmem kul- 
turowym, ubóstwem kulturowym 
środowiska. Socjologow'c i psy 
chologowie amerykańscy twier- 
dzą, że chodzi tu o ogólne wzo- 
ry kulturowe, które funkcjonują 
już w tym Środowisku i które 
niejako automatycznie dają pier- 
wszeństwo programom telewizyj- 
nym bliżs=m mu pod względem 
rodzaju i form zachowań. Po- 
ieważ jest to odbiorca po- 
wszechny, zaś programy dosto- 
sowuje się do gustów tych ludzi, 
tworzy się błędne koło. Skoro 
lubią to, czego się im dostarcza, 
to z kolei to, czego się im do- 
starcza, rozwija ich upodobania 
bardzo jednokierunkowo i bar- 
dzo specyficznie. 

2 bardziej szczegółowych da- 
nych uzyskanych tą drogą wyni- 
ka, że to czy i na ile dzieci 
przejmują pewne wzory agre- 
sywne, czy powielają pewne 
wzory w zabawie, zależy w du- 
żym stopniu od nastawienia ro- 
dziców do programu i dziecka. 
Od tego, jaki jest związek ta- 
kiego dziecka z rodzicami, na 
ile rodzice dopuszczają ten spo- 
sób zachowania lub też na 
ile w swych postawach i prze- 
konaniu są krytycznie ustosun- 
kowani do proponowanych wzo- 
rów. 


zacho- 














Efekty katarktyczne nie są zjaw! 








© Czy oprócz czynników typu 
socjokulturowego, o których tu 
mówimy, nie działają w człowie- 
ku żadne pierwotne mechanizmy 
psychiczne, niezależne od deter- 
minacji zewnętrznych? 

— Prowadzono liczne badania 
eksperymentalne. Jednej grupie 
dzieci pokazywano obrazy o cha- 
rakterze agresywnym, drugiej — 
o charakterze mniej agresyw. 
nym, badając konsekwencje. 
Otóż generalny wynik — są 
pewne wątpliwości co do szcze- 
gółów — okazał się jednoznacz- 
ny. Dzieci mają skłonność do 
przejmowania prezentowanych 
na ekranie wzorów agresywnych. 
Muszę jednak i w tym przypad- 
ku zawieść Pańskie nadzieje: ta 
jednoznaczność jest także po wie- 
lokroć złożona i uwarunkowana. 
Psychologowie rozwinęli koncep- 
cję teoretyczną wyjaśniającą u- 
czenie się przez obserwację. Po- 
wiadają, że człowiek kształtuje 
swoje sposoby zachowania się, 
postawy, nawyki przez to, że 
widzi, jak zachowują się jego 
najbliżsi, otoczenie, rówieśnicy 
a także jakie wzory funkcjonują 
w danej kulturze, w danym s 
stemie społecznym. Musi więc 
pojawić się sama demonstracja 
tego, co ma być nauczone. Zaś 
to, czy pewne wzory zostaną 
przejęte, zależy od. właściwości 
atrakcyjności samej demonstra- 
cji, w naszym przypadku — od 
atrakcyjności programu telewi 
zyjnego czy filmu. Bardzo ważne 
w przypadku dzieci było np. to, 
czy akt agresji na ekranie koń- 
czył się sukcesem czy karą. Suk- 
ces dawał większe prawdopodo- 
bieństwo naśladownictwa aniże- 
li przegrana i kara. Przyswajal- 
ność postaw zależy także w wiel- 
kim stopniu od podobieństwa po- 
między sytuacją bohatera filmo- 
wego i odbiorcy. Chłopcy 
znacznie większym stopniu przej- 
























mują wzory  demonstrowane 
przez mężczyzn, dziewczynki — 
przez kobiety. Zatem treść, kon- 


kiem uniwersalnym 








tekst tego, co się prezentuje, 
ilość tego, co się prezentuje, 
miejsce, w którym się prezentu- 
je, to wszystko ma _ znaczenie. 
Najatrakcyjniejsze są takie wzo- 
ry zachowania, które mogą być 
przez dziecko! natychmiast od- 
tworzone. Takim spektakularnym 
przykładem było np. powodze- 
nie serialu „Zorro”. Jednak ta- 
kie bezpośrednie przejęcie wzo- 
rów zachowania nie zawsze i nie 
wszędzie musi mieć trwałe kon- 
sekwencje, ani — co ważniejsze 
— konsekwencje negatywne. Jest 
to czasami przejęcie tylko pew- 
nych form aktywności, atrakcyj- 
nych dla dziecka, aktywizują- 
cych dziecko, które powodują, 
że ożywia się zabawa. Wyniki 
badań odległych następstw przy- 
jętych wcześniej wzorów po- 
Staw, ich konsekwencji w dal- 
szej perspektywie nie są bynaj- 
mniej jednoznaczne. Czy i na 
ile wpływy obserwowane doraż- 
nie są trwałe, zależy już nie 
tylko od pokazywanych treść 
ale | od właściwości odbior. 
już ukształtowanych. W przy- 
padku dziecka, które skądinąd 
ma rozwinięte fantazje agresyw- 
ne i potrzeby agresywne, ślady 
są trwalsze. Ten trwały wpływ 
zależy więc od tego, do kogo 
trafiają bodźce. Wiadomo, że 
pewni ludzie są bardziej reak- 
tywni, łatwiej następuje u nich 
pobudzenie emocjonalne, inni są 
mniej reaktywni i u tych kon- 
sekwencje są inne. Wszystko to 
jednak, a więc i skłonności emo- 
cjonalne, zależy w znaczny 
stopniu — o czym już mówili 
my — od modelujących osobo- 
wość wpływów _ społeczno-kul- 
turowych. Tak już jest, że nau- 
kowcy nie kwapią się do odpo- 
wiedzi jednoznacznych; ale też 
nie wszystkie mechanizmy rzą- 
dzące przejmowaniem wzorów są 
do końca poznane. Powiadają 
raczej: jeżeli ogląda się po- 
wiedzmy filmy o treści agre- 
sywnej, a spełnione są pewne 
































warunki, to daje to określone 
efekty, jeżeli warunki są inne, 
daje to odmienne rezultaty w 
nastawieniu i postawach  od- 
biorcy. 

© Czy nasycenie przekazu tre- 
ściami agresywnymi nie może 
działać na odbiorcę terapeutycz- 
nie? W głośnej „Mechanicznej 
pomarańczy" notorycznemu a- 
wanturnikowi i mordercy apl 
kuje się leczenie filmami naj- 
okrutniejszymi z możliwych, bo 
dokumentami zbrodni hitlerow- 
skich, które musi oglądać przy- 
wiązany do fotela, unierucho- 
miony, z podpartymi powiekami, 
aby nie mógł zamykać oczu. Ku- 
racja skutkuje, jego ośrodki ag- 
resji zostają słcutecznie porażone. 

Sprawa to bardzo kontrower- 
syjna z punktu widzenia wiedzy 
psychologicznej. Chodzi tu o zna- 
ne od starożytności zjawisko ka- 
tharsis. Bywa także w psycholo- 
gii rozmaicie rozumiane. Na 
przykład: jeśli człowiekowi znaj- 
dującemu się w stanie napięcia 
emocjonalnego, _ rozzłoszczonemu 
— czemu towarzyszą pewne zmia- 
ny psychologiczne i stan pobu- 
dzenia fizjologicznego — da się 
możliwość zachowania agresyw- 
nego, nawet pośredniego i sym- 
bolicznego, wtedy napięcie mo- 
że spaść znacznie szybciej ani- 
żeli wtedy, gdy zablokuje się mu 
możliwość wyżycia, wyładowa- 
nia. Pewne badania potwierdza- 
ją tę prawidłowość, Ale jeśli da 
się temu delikwentowi  możli- 
wość agresji (niekoniecznie po- 
bicia, ale np. zwymyślania), a 
następnie proceder ten zaczni 
się powtarzać, to początkowy 
efekt katarktyczny ginie, nato- 
miast zaczynają się ćwiczenia w 
agresji, czyli pojawia się sku- 
tek dokładnie odwrotny od po- 
czątkowego. I to jest jeden spo- 
sób rozumienia katharsis: pew- 
na aktywność w momencie po- 
budzenia emocjonalnego reduku- 
je stan napięcia. Drugi sposób: 
człowiek ogląda akty agresywne, 

















„Kot o dziewięciu ogonach= 





a więc wykonuje zastępczą czyn- 
ność. Oczekuje się, że jeśli po- 
siada potrzeby wyżycia się agre- 
sywnego — tak jak we wspom- 
nianym przez Pana filmie — to 
nastąpi redukcja tych potrzeb. 
Ale w tym przypadku wyniki 
bywają jeszcze bardziej kontro- 
wersyjne. Okazuje się bowiem, 
że zjawisko to zachodzi tylko w 
takim przypadku, gdy potrzeby 
wyżycia agresywnego funkcjo- 
nują w marzeniach i fantazji od- 
biorcy. Wówczas rzeczywiście 
może dojść do rozładowania tych 
potrzeb. Kiedy jednak rzecz do- 
tyczy odbiorcy 0 stosunkowo 
słabo rozwiniętej sferze wyobraź- 
ni, ale za to brutalnego i agre- 
sywnego w życiu, to może na- 
stąpić zjawisko stymulacji, do- 
datkowego pobudzenia tego czło- 
wieka do działań gwałtownych 
z wykorzystaniem w praktyce 
oglądanych uprzednio na ekra- 
nie form agresji. Mamy tu zatem 
do czynienia z efektem potęgu- 
jącym a nie redukującym po- 
trzeby agresywne. Co więcej, 
efekty katarktyczne mają cha- 
rakter chwilowy i doraźny. Roz- 
ładowują napięcie tu i teraz. 
Natomiast bardzo wątpliwe jest, 
czy mogą modyfikować potrzebę 
zachowania się agresywnego, uk- 
ształtowaną jako trwałą właści- 
wość człowieka. Czy zatem oglą- 
danie scem o dużym natężeniu 
agresywności ma efekty katark- 
tyczne? Jak dla kogo. Nie jest 
to uniwersalne zjawisko. Co 
więcej, kiedy mamy do czynie- 
nia z dziećmi, to raczej bym 
akcentował stymulujący, pobu- 
dzający do naśladownictwa cha- 
rakter agresji na ekranie, 
Coraz bardziej uświada- 
miam sobie, jak płonne były 
moje nadzieje na uzyskanie od- 
powiedzi jednoznacznych. Kupo- 
wać czy nie kupować filmy w 
stylu „Bonnie i Clyde"? Czy nie 
jest to aby przykład pytania źle 
postawionego, zwłaszcza w świą- 
twni nauki. 

— Nie można generalizować. 
Takie decyzje powinny być ka- 
żdorazowo rozpatrywane indy- 

idualnie, z uwzględnieniem 
wielu różnorakich okoliczności 
Znaczną swobodę w ich pode. 
mowaniu stwarza istnienie węż- 
szej sieci rozpowszechniania fil- 
mów w kinach studyjnych. A 
poza tym nie sądzę, aby z mo- 
jej wypowiedzi wynikały wnios- 
ki o potrzebie zachowania spe- 
cjalnej czujności w sprawach re- 
pertuaru filmowego. Podkreślam 
z całym naciskiem: nikt nie 
stwierdził, przynajmnóej na po- 
ziomie badań empirycznych, że 
źródłem stymulującym postawy 
aspołeczne jest np. reperżuar fi 
mowy. Zapewne może on wzmac- 
niać niektóre zjawiska. Ale by- 
łoby przesadą ustalanie repertu- 
aru biorąc pod uwagę ewentu- 
alne rezultaty, jakie to może 
wywołać w środowiskach mar- 
ginesu społecznego. Fakt kształ- 
towania się i popularności okre- 
ślonych wzorów _ osobowych, 
szczególnie wśród młodzieży, to 
pochodna znacznie ogólniejszych 
procesów kulturowych, różnych 
w różnych krajach. Można po- 
wiedzieć, że w świecie współ- 
czesnym funkcjonuje cały system 
kanałów, dzięki którym dochodzi 
do krystalizacji określonych 
ludzkich postaw. Jednym z tych 
kanałów są środki masowego 
przekazu, które działają w kon- 
tekście różnych sił społecznych. 
Film to tylko drobny fragment 
tego systemu. 




















Rozmawiał: 
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Zdziadziały 
Trutłaut 


zień po dniu obejrzałem dwa filmy Frangois Trujfauta. 
Dość, żeby stwierdzić, że reżyser niegdyś ambitny został 
producentem arobnej galanterii. I to w nie najlepszym 
guście. 
Jest pewien typ ironii, którego szczególnie nie lubię. 
Podaje nam. się na talerzu potrawy kiepskie, zleżałe i po- 
dejrzanie pachnące, a zarażem robi się perskie oko, że niby coś 
w tym jest. Co najmniej tyle, że się producent ze swoim tworem nie 
utożsamia. Tego rodzaju ironia żadnemu kucharzowi nie uszłaby 
na sucho, w sztuce można się na nią nabrać. 

W „Nocy amerykańskiej" widzimy, jak ekipa filmowa pracuje 
nad jakimś koszmarnym melodramatem. Rolę reżysera gra sam 
Frangois Trujfaut. Ile w tum. dystansu wobec fabryki snów, ile 
ironii i autoironii, jaki smak i delikatny, francuski gust. A i pomysty 
zabawne, Mnie jednak trudno oprzeć się wrażeniu, że cała ta ironia, 
dystans, gust i Bóg wie, eo jeszcze, opierają się na cichym założeniu, 
że co jak co, ale takiej chału jak ta, którą produkuje reżuser 
z „Nocy amerykańskiej”, sam Trujfaut by nie zrobił. Otóż to zało- 
żenie jest fałszywe i całkowicie złudne. Gdyby Truffaut pokazał, 
jak reżyser „Nocy mmerykańskiej” kręci trzeciorzędną komedię 


w rodzaju „Takiej ładnej dziewczyny”, efekt mielibyśmy taki sam. 
A nawet lepszy. Przynajmniej byłoby wiadomo, że reżyser kpi 


z samego siebie. Wątpię jednak, czy Frangois Trujfaut miałby się 
zdobyć na taką prawdziwą i, co tu kryć, gorzką kepinę. Na razie woli 
się pocieszyć, że koledzy robią jeszcze głupsze rzeczy, Co skądinąd 
jest prawdą. 

Pamiętam, jak przed kilkunastu laty pośród straszliwej wrzawy, 
polemik i sporów rodziła się francuska nowa fala. Młodzi filmęwcy 
(bardzo często krytycy filmowi) nadzwyczaj chętnie posługiwali 
się terminem „kino podtatusiałe”. Podtatusiały był Clair, podtatusia- 
tu był Christian-Jaque. Pamiętam dobrze, że atakowano wówczas 
konformizm twórców starszego pokolenia. Ich francuski wdzięk, 
ich ironia i gust nieraz stawały się przedmiotem złośliwego szy- 
derstwa. Wśród szyderców był także krytyk filmowy i początkujący 
reżyser, Franęois Truffaut. I jak się skończyło? Krzywa rozwoju 
jest bardzo wyraźna: od „Czterystu batów” do „Takiej ładnej 
dziewczyny”. Krótko mówiąc sytuacja mniej więcej taka, jakby 
Andrzej Wajda zaczął od „Pokolenia” i „Kanałw”, a skończył na 
„Nie ma róży bez ognia”. 

Trudno się oprzeć wrażeniu, że historia jest najzwyczajniej 
złośliwa. Jeśli kino Claira i Jaque'a było podtatusiałe, to jak na- 
zwać ostatnie filmy autora „Czterystu batów"? Ja mam. wrażenie, 
że w miarę upływu czasu to kino, po prostu kino francuskie, naj- 
zupełniej zdziadziało. Rzecz nie dotyczy przecież tylko Truffauta. 
Co się zrobiło z Chabrolem? Gdzie talent Alaina Resnais? W jakich 
filmach grywa obecnie Belmondo? Może iść dalej i pytać, co stało 
się z całym tym ruchem, który się zdawał być tak bardzo awan- 
gardowy? 

Powie ktoś, że do filmów Truffauta przykładam niewłaściwą 
miarę. Reżyser zmienił styl, zaczął realizować komedie, jak o to 
można mieć do niego pretensje? Odpowiem, że komedie bywają 
różne. Nie tylko lepsze lub gorsze, lecz także mniej lub bardziej 
poważne, Przy czym powaga nie ma nic wspólnego z umiejętnością 
wywoływania śmiechu. Komedie Tatiego są bardzo poważne, choć 
niezmiernie śmieszne. To samo rzeczy Chaplina. I wiele innych 
komedii. Filmy Truffauta być może są śmieszne — choć mnie nie 
śmieszą — ale zupełnie niepoważne. Jeśli na przykład ktoś zechce 
mnie przekonać do „Nocy amerykańskiej”, będzie najpierw 
musiał zachęcić do filmu Andrzeja Kondratiuka „Jak to się robi”. 
Przy czym od razu przyznaję, że Truffaut ma lżejszą rękę i lepiej 
zrobił swój film — co chcecie, to jest ta lekkość francuska — ale 
co z tego wynika? 

Jest pewien typ konformizmu artystycznego, który budzi we 
mnie szczególną odrazę. Myślę o robieniu oka do wszystkich. 
Zwykłemu widzowi — myśli reżyser — pokażę, jaki do dziwny 
i magiczny świat, do krytyków zrobię oko, że ja osobiście się z tego 
śmieję, nad wszystkim, co poważne, przeskoczę z lekkością nie- 
dźwiedzia na łyżwach i nikt mnie nie złapie za rękę. I na tym 
mniej więcej w chwili obecnej polega lekkość francuska Franęois 
Trufjauta, reżysera, o którym kiedyś myśleliśmy, że naprawdę chce 
nam coś istotnego powiedzieć. 
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STRACH NA WROBLE (Scarecrow). 


Reżyseria: Jerry Schatzberg. Wykonawcy: 


Gene Hackman, Al Pacino i inni. USA, 1973. 


trachowi na wró- 
ble” Jerry Śchat 
berga (reżysera zna- 
$ nych u nas „Nar- 
komanów”), filmo- 
wi głośnemu i na- 
gradzanemu, łatwo dopisuje się 
motywy zakorzenione mocno w 
tradycji literackiej. Toteż kryty- 
cy przebiegają od „Don Kichota” 
po „Myszy i ludzi” — zwykła 
rzecz, krytykom po prostu „musi 
się kojarzyć”. Autorowi tej re- 
cenzji wydaje się, że Schatzberg 
nade wszystko odwołuje się do 
tradycji powieści łotrzykowskiej, 
podejmuje motywy  sowizdrzal- 
skie, znane w literaturze amery- 


kańskiej od Marka Twaina (któ- 
rego zawsze posądzano o roman- 
se z powieścią pikarejską) aż po 
Saula Bellowa, z jego wspaniałą 
— z niewiadomych powodów nie 
uumaczoną u nas powieścią „The 
Adventures of Augie March”. 
Tyle tylko, że ton sowizdrzalski 
przeradza się tutaj w tragedię 
psychiczną, stanowiącą ingerencję 
przypadku w świat nagle zrodzo- 
nej przyjaźni dwóch wagabun- 
dów, Maxa i Liona. 

Równie ważny jest ów podsta- 
wowy „motyw wędrówki”, bo- 
wiem bohaterowie znajdują się 
„na szlaku” („On the Road” — 
brzmiał tytuł” słynnej powieści 





papieża beatników, Jacka Ke- 
rouaca), zmierzają ku _ obiecanej 
ziemi, choć w kierunku odwrot- 
nym niż dawni pionierzy, bo na 
wschód. Ci przegrani aktorzy ży- 
cia w swej włóczędze kwestionu- 
ją jednak ów „wędrowny mit pio- 
nierski”, gdyż tamten zakładał 
stałe przemieszczanie granic (stąd 
cały nurt prozy amerykańskiej, 
związany z J. F. Cooperem, kry- 
tycy tamtejsi zwą ryczałtowo 
„nurtem  wędrującej granicy”), 
nieustanne ich przekraczanie, do- 
konywane przez ludzi ambitnych, 
idących do kresu, nie cofających 
się przed niczym. Tutaj elegijna 
włóczęga Maxa i Liona nie ma 
żadnych nadrzędnych celów zdo- 
bywczych, nasi bohaterowie chcą 
tylko — po różnych życiowych 
perypetiach — odnaleźć kawałek 
czegoś własnego, jakiś skrawek 
skromnego miejsca na ziemi, ja- 
kiś cień szansy. Max i Lion nie 
udają nie i nikogo, kontaktują się 
najprostszymi gestami, żyją ele- 
mentarnymi porozumieniami. Idą 
własnym szlakiem przeciw sa- 
motności, w nadziei, że są zależ- 
ni tylko od siebie. Owa złuda 
upostaciowana w myjni samo- 
chodowej, owa dobrowolna bez- 
imienność, owo poczucie społecz- 
nego wydziedziczenia — wszystko 
to sprawia, iż są to bohaterowie 
bezgranicznie smutni, pogrążeni 
od razu, choć przecież autoiro- 
niczni i  przykuwający naszą 
uwagę (dzieje się tak przede 
wszystkim z powodu fenomenal- 
nej gry Ala Pacino i Gene Hack- 
mana, chwalą ich wszyscy, ja z 
satysfakcją się dołączam). Celu 


Fot. Warner Bros 





oni nie mogą osiągnąć, bo nie 
mieszczą się w standardach spo- 
łecznych, są nie przystosowani to- 
talnie, choć nie wadzą nikomu. 
Celu nie osiągną, bo atak ciężkiej 
choroby psychicznej powali Lio- 
na, a Maxowi konieczność ludz- 
kiej solidarności i pomocy wyda 
się ważniejsza niż wszystko inne. 
Bohaterowie przegrywają, ale 
przecież nie ponoszą zupełnego 
fiaska. Od początku ich poten- 
cjał moralny potrafi zaskarbić 
uczucia widza. Między wrażli- 
wszym i słabszym Lionem a cy- 
niczniejszym i mocniejszym Ma- 
xem nawiązuje się związek part- 
nerski, swoista dialektyczna gra. 
1 oto efektem jest męska przy- 
jaźń, przeciwstawiona światu — 
wątek bardzo często obecny w 
kinie amerykańskim ostatnich 
lat. Zresztą przed kilku laty czę- 
ściej występowały grupy kilku- 
osobowe (np. „Dzika banda” 
Peckinpaha, „Mężowie” Cassave- 
tesa, „Deliverance” Boormana), 
teraz ulubioną konfiguracją jest 
para. Przyjaźń lub rozgrywka 
emocjonalna dwóch mężczyzn — 
oto oś krystalizacyjna takich fil- 
mów, jak choćby „W upalną noc”, 
„Nocny kowboj”, „Easy Ride 
„Butch Cassidy i Sundance Kid”, 

ynajęty człowiek”, „Papillon”, 
„żądło” etc. W tych” relacjach 
męskich, kobiety spełniają zwy. 
kle role peryferyjne, są matkami 
lub siostrami, porzucanymi ko- 
chankami, żonami pozostałymi w 
domu etc. W świecie zmaskuli- 
zowanym jedynie mężczyzna z 
mężczyzną może znaleźć kontakt 
(z przyjacielem czy wrogiem). 
Czytałem niedawno na ten temat 
rozhisteryzowany artykuł jakiejś 
amerykańskiej krytyczki, która 
podejrzewała filmowców, tout 
court, o kompleksy homoseksual- 
ne. 

Max i Lion należą więc do tej 
znanej skądinąd kompanii, ale 
też mają swoje cechy szczególne. 
Ich kontakt polega na swoistym 
stoicyzmie wobec świata, na pró- 
bie obłaskawienia doznawanych 
odeń niełaskawości przez filozofię 
śmieszności, nieporadności, Troz- 
brajającej naiwności i nieagresji. 
Tylko to mogą przeciwstawić rze- 
czywistości dla siebie niedostęp- 
nej. Stąd nostalgiczna autoironia 
tych „klownów marginesu”, żyją- 
cych "po przydrożnych rowach, 
żywiących się w obskurnych ba- 
rach, szamoczących się w pod- 
rzędnych knajpach. Ameryka, 
która ich otacza — to Ameryka 
codzienna i podrzędna jak lokal 
n-tej kategorii. 

„Strach na wróble" Jerry 
Schatzberga jest filmem wybit- 
nym nie dla zawartości myślo- 
wej, którą niesie (można podej- 
rzewać jego rozwiązanie o „deus 
ex machina”), ale ponieważ daje 
mocny wyraz tego, co przyniosło 
kino amerykańskie ostatnich lat. 
To nowe kino straciło wszelkie 
cechy konformizmu hollywoodz- 
kiego, aprobującego system norm 
i instytucji społecznych. Wpraw- 
dzie w dawnym kinie też bywali 
bohaterowie, którzy nie mogli się 
znaleźć w systemie, ale ów 
tem był w porządku. Teraz zaś 
jednostki są w porządku, tylko 
system nie dla nich, obcy im i 
przytłaczający. Tdeę sukcesu za- 
stąpiła idea klęski — i tylko na- 
sze, widzów, prawdziwe współ- 
czucie ratuje Maxa i Liona. 
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yłoby zupełnie do 
przyjęcia, gdyby ra- 
iecki film „Szary 


okrutnik” otrzymał in- 
ny tytuł, mianowicie 
„Zew krwi”. Dość licz- 
ne, choć nie zamierzone _pokre- 
wieństwa z opowiadaniem Lon- 
dona są oczywiste. Tu i tam rzecz 
dzieje się w podobnie surowej 
scenerii: Kirgizji i Północy. W 
wątkach narracyjnych pierwszo- 
planowe potraktowanie wilka i 
psa oraz ich związku z ludźmi. 
Wreszcie motyw „zewu krwi”. 
Są też różnice — podstawowe. 
London antropomorfizuje psa, to 
znaczy obdarza go psychiką, któ- 
ra w pewnych pasmach wzoro- 
wana jest na ludzkiej. Wilk 
Okiejewa jest tylko wilkiem, isto- 
tą z innego wymiaru biologicz- 
nego, psychicznego i gromadnego 
niż człowiek. London ukazuje 
północ jako obszar ekspansji; to 
okres zagospodarowania, dopiero 
po nim nastąpi krystalizacja for- 
macji społecznych i kulturowych. 








Mieszkańcy kirgiskiej wioski są 
spadkobiercami wielowiekowych 
tradycji: rodzimej historii i kul- 
tury, swojej zbiorowości, zawo- 
du i islamu. Wrośnięci w pejzaż, 
poddani rytmowi pór roku i po- 
gody, tworzą przerasowaną nawet 
społeczność; zbliża się czas Wiel- 
kiej Rewoluć 

Ale najważniejsze: u Londona 
osią opowiadania jest pies. Lu- 
dzie stanowią tylko niezbędny 
suplement dramaturgiczny, tak 
czy inaczej regulującą siłę. W fil- 








mie Okiejewa nie ma takiego 
związku. Między ludnością pa- 
stersko-myśliwską a przyrodą 


panuje — jeśli tak wolno powie- 
dzieć — koegzystencja naturalna 
i pierwotna. Próba oswojenia 
wilczka przez  sześcioletniego 
chłopca narusza ów „układ”. Nie 
chodzi zresztą o samą tresurę i 
jej wynik; ten da się z góry 
przewidzieć. Motyw wilka wśród 
ludzi jest pewnego rodzaju meta- 
forą, także czynnikiem  skalują- 
cym i probierczym — porówna- 
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SZARY OKRUTNIK (Lutyj). Reżyseria: Tolomusz Okiejew. Wykonawcy: Suj- 
menkui Czokmorow, Kambar Walijew | inni. ZSRR, 1573 











wczą miarą działań  jednostko- 
wych i zbiorowych reakcji. Praw, 
które rządzą tą społecznością. 
alistyczna opowieść przemienia 
się w ludową bibli 

Film Okiejewa jest okrutny. 
Nie w znaczeniu formalnym, do 
jakiego przyzwyczaiło nas kino 
krwi, bólu, gwałtu seksualnego i 
innych aktów przemocy. W „Sza- 
rym okrutniku” są tylko dwie 
ostre sceny: bójka i atak wilka 
na chłopca. Ale film jest okrutny, 
bo ukazuje surowość egzystencji, 
jej biologiczne uwarunkowania 
— życie jako walkę o byt. Jak 
ogień, który grzeje, lecz także 
spala; jak woda, która ożywia, 
lecz także topi. 

Już pierwsze sceny, jakże na- 
turalne i oczywiste, są syntezą i 
symbolem wydarzeń. Stary pa- 
sterz i myśliwy wykurza wilczy- 
<ę z nory, wygarnia do saka wil- 
cze szczeniaki i sprawnym cio- 
sem między uszy pozbawia je 
życia. Czyni to bezosobowo i bez- 
namiętnie, ot tak, jak się wyry- 
wa chwasty, bo trzeba. Chłopiec 
prosi o darowanie jednego szcze- 
niaka, gdyż chce go oswoić; sta- 
ry, acz niechętnie, zgadza” się. 
Wie, że z wilczego miotu nie wy- 
rośnie nic dobrego. Potem na- 
stępuje znakomita scena polowa- 
nia z birkutem. Skrzydlaty dra- 
pieżnik ślizgowym lotem zbliża 
się do upatrzonej zwierzyny. Gdy 
ją nakryje czarny cień, będzie 
to cień Śmierci. 

Jeśli relacje ludzie—zwierzęta 
są i dokumentalnym opisem, i 
równocześnie metaforyczną para- 
bolą, właściwy punkt ciężkości 
spoczywa gdzie indziej. „Szary 
okrutnik” wywołał w Związku 
Radzieckim żywiołową dyskusję. 
Czy ludzką społecznością też rzą- 
dzą wilcze prawa? Jak głęboko 
sięga ingerencja wychowania? Co 
w konkretnym przypadku znaczy 
postępować dobrze. a co źle? 











Film daje bogaty materiał w 
tym względzie, ale rzeczywiście 
niejednoznaczny. Poza chłopcem 
wszystkie postacie są zbudowane 
w. pełnej gamie, od bieli do czer- 
ni. Stary opiekun powiź WTĘCZ: 
najpierw bij, a gdy powalisz — 
przyjdzie czas na ustanawianie 
racji. Chłopca chce wychować 
jak najlepiej, na mocnego czło- 
wieka, który da sobie radę w 
życiu, ale jego program pedago- 
giczny ponosi fiasko. Sam nart 
sza podstawowe prawo pasterskie 
— kradnie owce, ale są to owce 
beja, miejscowego bogacza. My- 
śliwy Hasan, do którego chłopiec 
ucieka, głosi co innego: w życiu 
trzeba się liczyć z ludźmi i swoje 
cele podporządkować celom ogól- 
nym. Jednak Hasan ma także 
swoją _ przeszłość; jest byłym 
więźniem poszukiwanym przez 
policję za wywrotową _ działal- 
ność. Jeśli nawet jego działalność 
była słuszna, postępował poza 
prawem i na przekór niemu. 
Wreszcie bej; z jednej strony jest 
reprezentantem klasy uciskającej, 
z drugiej — rzecznikiem akcep- 
towanej przez społeczność hie- 
rarchii. 
Obraz prawdziwy choć skor 

plikowany. Dynamiczny w akcji, 
© pięknej fotografii, nasycony au- 
tentyzmem i bez jakichkolwiek 
fałszów. Okiejew prostymi scena- 
mi opowiedział przejmującą 
storię, w której zachował mą- 
drość ludu i przenikliwość ar- 
tysty. Film jest okrutny, jak 
okrutne bywa życie i sztuka, lecz 
daje materiał do refleksji, która 
— nawet wbrew widzowi — do- 
trze do samego rdzenia mózgu. 
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ewnej właścicielce salo- 
nu piękności, zdegusto- 
wanej chwilowo mę; 
czyżnami, przydarza się 
avventura erotyczna Z 
przystojnym rajdowcem, który za 
pomoc drogową udzieloną owej 
posiadaczce nieuruchomości i nie- 
sprawnego samochodu, wymusza 
— cokolwiek brutalnie — należ- 
ność w naturze. Ale natura — jak 
wiadomo — nie lubi być gwałco- 
na, więc naturalnie owa dama 
mści się na rajdowcu, używając 
w tym celu początkowo nożyczek 












(demoluje mu mieszkanie; od- 
ruch niewątpliwie freudowski!1) a 
później — stosując wyrafinowane 
tortury duchowe. Odnajdzie mis- 
trza Kelvo na wytwornym ban- 
kiecisku, poigra z nim krotochwil- 
nie, rozkocha w sobie na za- 
bój, po czym odfrunie w nie- 
znane, to Stronę 
Firetat. aby w tym kurorcie 
nadmorskim  sycić się sma- 
kiem zemsty. Ale mistrz Kelvo 
nie byłby przecież mistrzem, gdy- 
by tak łatwo dał za wygraną. 
Więc uskrzydlony miłością mknie 





znaczy w 
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NIE UNIKNIESZ PRZEZNACZENIA (Les Galets d'Etretat). Reżyseria: Sergio 


Gobbi. Wykonaw. 








irna Lisi, Maurice Ronet i inni, Francja, 1972 








swym rajdowym renaultem do 
rzeczonego Etretat, aby tam, po 
wielu spektakularnych _perype- 
tiach (np. obrzucenie ukochanej 
jarzynami) powitać, u boku Anny, 
wschód słońca nad brzegiem ro- 


mantycznie wzburzonego („szał 
uczuć”) morza. 
Darujcie Państwo styl lej re- 


lacji. Styl godzien jest treści fil- 
mu. Zaś jego problem? Dla nie w 
pełni dotąd zorientowanych — for- 
mułuję —  trawestując znany 
wierszyk Załuckiego: „,.. można 
czy nie można, w Lasku Buloi 
skim, nocą, przychodzić samot- 
nym niewiastom z pomocą?” 








Z niewiadomych bliżej powo- 
dów dzieła Sergio  Gobbiego 
— buszują co pewien czas 
po naszych ekranach. Ale nie 
stanowi dla nas żadnej pociechy 
to, iż jego dzieła publiczność za- 
chodnia dosłownie „pożera”, od- 
najdując w nich — jak tłumaczą 
ten fenomen krytycy — dokładnie 
to samo, co w czytanych między 
przystankami metra „romansach 
w obrazkach”. A więc: zwykłą 
tandetę w luksusowym opako! 
niu, romansowe historie z życia 
yższych sfer” lub półświatka. 
I jeszcze do tego leluchopodobny, 
lecz o ile gorszy styl realizacji (z 
nastrojową muzyczką, a jakże) i 














głupawy dialog, w rodzaju: „nie 
wiem, czy jest pan poetą, czy bla- 
gierem” (Anna) — „trochę jednym 
i drugim” (Kelvo). 

Obejrzawszy ten film, nie po- 
trafię powiedzieć, czy Kelvo jest 
blagierem, czy nim nie jest. Nie 
mam natomiast najmniejszych 
wątpliwości, że jest nim reżyser 
Sergio Gobbi, który w dodatku 
ma brzydką skłonność do prosty- 
tuowania dobrych aktorów (Mau- 
rice Ronet, Virna Lisi) w abso- 
lutnie podłych rolach. Na koniec 
PY nie rozumiem, dlaczego 
lm w oryginale nazwany „Ska- 
ły Etretat" („Les Galets d'Etre- 
tat") wyposażono u nas w tchną- 
cy metafizyką tytuł „Nie unik- 
niesz przeznaczenia”. Nie przesa- 





















anie: 








leżałoby raczej nazwać rzecz po 
imieniu, dodając w trosce o BHR 
(Bezpieczeństwo i Higiena Roz- 
rywki) widza tytuł-przestrogę dla 
tych, którzy zechcą film Gobbiego 
obejrzeć — „Nie unikniesz szmi- 
ty. 
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Dla wszystkich 


ilm" zamieścił niedawno informację na temat wiel- 
kiego, ogólnopolskiego konkursu pod nazwą: „Film 
radziecki — filmem dla wszystkich”. Konkurs ma 
charakter otwarty, mogą w nim brać udział szkoły, 

Z |) zakłady pracy, domy kultury, wszystkie placówki 
dysponujące aparaturą projekcyjną na 16 lub 35 mm. 

Konkurs jest wielostopniowy, wiedzie zawodników od eliminacji to- 
kalnych, przez powiatowe, wojewódzkie aż do rozgrywek central- 
nych. To dotyczy jednej z jego form — turnieju wiedzy o radziec- 
kim kinie fabularnym. Druga forma — to konkurs na plakat — 
tu uwaga — do filmu krótkometrażowego. Wreszcie trzecia, i to 
już zupełne novum — konkurs na konspekt metodyczny; rzecz 
adresowana przede wszystkim do nauczycieli i działaczy społecz- 
nych i kulturalnych. 

Konkurs, to najpierw emocje, a potem nagrody dla wybranych 
z wybranych. Ale konkursów nie urządza się li tylko ku pustej 
uciesze gawiedzi, konkurs musi nieść ze sobą jakieś pożytki spo- 
łeczne. Tu te pożytki są właśnie określone już w samej tematyce 
imprezy, przy czym każda dodatkowa o niej informacja sens całego 
przedsięwzięcia pogłębia. Film jako cel poznania: w siedmiu 
cyklach problemowych i tematycznych zmieszczonych zostało 85 ty- 
tułów, począwszy od „Pancernika Potiomkina”, przez „Balladę 
o żołnierzu” aż po „Monolog”. Film jako środek poznania — histo- 
rif, kultury, współczesnej problematyki społecznej i obyczajowej. 
Film jako transmisja wielkich dzieł radzieckiej i rosyjskiej lite- 
ratury. W tym cyklu odnaleźć można np. tytuły: „Cichy Don”, „Woj- 
na i pokój”, „Anna Karenina”. Materia filmowego turnieju jest 
więc bardzo atrakcyjna zwłaszcza dla młodzieży, która będzie 
miała okazję — po raz pierwszy w sposób zorganizowany —zetknąć 
się z dorobkiem klasyki radzieckiej, radzieckiego dramatu wojen- 
nego, także z innymi najbardziej charakterystycznymi zjawiskami 
radzieckiego kina. Komentarze zbyteczne. 

Natomiast osobne omówienie należy się dwu pozostałym konku- 
rencjom imprezy: plakat do filmu krótkometrażowego, powieci 
pomysł niecodzienny, jako że filmu krótkiego nikt dotychczas re- 
klamą nie rozpieszczał i profesjonalne tradycje są w tej sprawie 
żadne. Ale są inne tradycje, które ów niecodzienny pomyst uspra- 
wiedliwiają. , 

Były to jeszcze czasy, kiedy w Polsce nie istniała Centrala Roż- 
powszechniania Filmów, działały natomiast dwa niezależne od 


siebie ośrodki dystrybucji filmów: CWF oraz Centrala Filmów 
Oświatowych „Filmos”. Ów „Filmos”, wspólnie z Zarządem Głó 


nym TPP-R zorganizowały w latach 1971-72 pierwszy ogólnopolski 
konkurs filmowy pod hasłem „Historia i dzień dzisiejszy ZSRR”. 
Wtedy to materią konkursu był wyłącznie film krótkometrażowi 
mający stanowić źródło inspiracji do konkursowych prac — wy- 
powiedzi plastycznych lub pisemnych. Wyniki imprezy okazały się 
rewelacyjne. Uczestniczyło w niej około 4 tysięce placówek. Przy 
udziale 1 miliona 572 tysięcy widzów zorganizowano 42.600 seansów 
filmowych. Rozpowszechniono 250 filmów w 15 tysiącach kopii. Do 
wojewódzkich komisji oceniających, uwaga — już po pierwszej 
selekcji — wpłynęły 3.352 prace plastyczne i 5.205 prac pisemnych. 
Wśród tych pierwszych bardzo wiele, to były właśnie plakaty, 
wśród tych drugich natomiast — konspekty metodyczne do pracy 
2 filmem, Teraz „konspekt metodyczny” jest hasłem dla oddzielnej 
i samodzielnej konkurencji. 

Impreza sprzed paru lat — pierwsza, wstępna, sondażowa — wy- 
kazała swymi wynikami, jak wielką rolę propagandową może speł- 
niać film, jeśli go się tylko w sposób rozsądny i zorganizowany skie- 
ruje do potencjalnych adresatów. W ubiegłym roku zorganizowano 
więc konkurs następny pod hasłem „Polska krajem morskim”, czas 
trwania imprezy krótszy, zasięg mniejszy, ale znowu efekty prze- 
kraczające wszelkie oczekiwania. 

I wreszcie „Film radziecki — filmem dla wszystkich”, rzecz 
rozszerzona o kino fabularne, ale jednocześnie ściślej ukierunko- 
wana. I jeśli kino fabularne ma być tu celem i środkiem poznania, 
kino krótkie — środkiem poznania, to już hasło „konspekt meto- 
dyczny” staje się jednym z najważniejszych elementów całej stra- 
tegii wykorzystania kina w ogóle w pracy dydaktyczno-oświatowej, 
nie tylko propagandowej. Z jednej strony tendencje i decyzje od- 
górne w sprawie filmu — przedmiotu nauczania i filmu — pomocy 
naukowej. Z drugiej strony zaś — próby wzbudzenia filmowego 
głodu wśród tych — bezpośrednio za nauczanie odpowiedzialnych. 

Ten konkurs, dla którego impulsem jest zbliżająca się, trzydziesta 
rocznica podpisania Układu o Przyjaźni, Współpracy i Pomocy po- 
między PRL i ZSRR oraz powstania TPP-R — ten konkurs zakończy 
się w połowie maja. Będą zwycięzcy i będą nagrody. I będą dane 
cyfrowe może jeszcze bardziej rewelacyjne od poprzednich. Przy- 
będzie doświadczeń, ale przybędzie też i materiału do głębokich 
i wszechstronnych analiz stanu „filmowej świadomości” Polski 
kształcącej się. Na liście organizatorów figuruje, obok ZG TPP-R, 
CRZZ i Centrali Rozpowszechniania Filmów — także Ministerstwo 
Oświaty i Wychowania. 











DYSKURSU 
0 TRADYCJI 


jąca publikacja. Przed 
czterema laty — najpierw 

w Moskwie, a następnie 

w Nieborowie i w Warszawie, 
spotkali się pracownicy naukowi 
instytutów badawczych Polski 
i ZSRR, aby przedyskutować 
problem tradycji narodowej i l 
dowej w kulturze współczesnej 
obu społeczeństw. Trwałym śla- 
dem sympozjów pozostała edycja 
wygłoszonych referatów — „Dys- 
kurs o tradycji” — ostatnio wy- 
dana przez „Ossolineum”. Książ- 
ka prezentuje się okazale: weszły 
tu dwadzieścia trzy artykuły do- 
tyczące rozmaitych aspektów roz- 
ległego zagadnienia, od modelo- 
wych, ogólnych, po bardzo szcze- 
gółowe. Mówi się tu nie tylko 0 
zmiennej historycznie funkcji 
czynnika narodowego i ludowego, 
co w świetle polityki kulturalnej 
obu krajów socjalistycznych na- 
leży do spraw kapitalnych, ale 
również o metodach chronienia 
zabytków _ architektonicznych, 
motywach tradycyjnych w, pol- 
skiej tkaninie artystycznej czy 
o powiązaniu folkloru ze sztuką 
dnia dzisiejszego. Jest to zrozu- 
miałe: w sympozjach brali udział 
reprezentanci różnych dyscyplin, 
m.in. historycy sztuki, teatrolo- 
dzy, muzykolodzy i filmoznawcy. 
To, co narzuca się wręcz jako 
refleksja przewodnia, już podczas 
lektury materiałów, w mniejszym 
stopniu wiąże się z samym meri- 
tum rozważań (chociaż wiele tek- 
stów wnosi frapująco nowe mo- 
menty do znanych pozornie roz- 
działów przeszłości), w daleko 
większym natomiast dotyczy fun- 
damentalnej sprawy dialogu ba- 
daczy kultury obu krajów. „Dys- 
kurs o tradycji” odbija auten- 
tyczne zainteresowanie naukow- 
ców radzieckich tym wszystkim, 
co stanowi o odrębności i sile na- 
szej kultury. Przy formalnym za- 
łożeniu, iż każda ze stron prezen- 
tować miała własne doświadcze- 
nia i rezultaty badawcze, trudno 
nie dostrzec, iż punktem odnie- 
sienia szeregu prac radzieckich 
jest tradycja i dzień dzisiejszy 
polskiej sztuki. Bolesław Rostoc- 
ki, pisząc o teatrze radzieckim 
i jego żywej klasyce, szeroko re- 


D oniosła inicjatywa, poucza- 











feruje poglądy _ Mickiewicza, 
koncepcje Wyspiańskiego, a ze 
współczesnych — Grotowskiego. 


Podobnie Natelła Baszindżagian, 
zajmując się funkcją dramatu 
romantycznego na scenie rewolu- 
cyjnej wiele pisze o Wandurskim, 
zaś Irina Rubanowa, w dygre- 
sjach swych rozważań nad sto- 
sunkiem generacji  Eisensteina 
do spuścizny kulturalnej epok 
minionych raz jeszcze prezentuje 
głęboką znajomość „polskiej 


POWITA) 


kultury| 
artystycznej] 
w Połsce 

i ZSRR) 





szkoły filmowej". Nie są to tyl- 
ko sympatyczne polonica, to mo- 
bilizujący sygnał potrzeby rów- 
nie kompetentnego poruszania się 
w kręgu zjawisk rosyjskiej i ra- 
dzieckiej tradycji artystycznej, 
niezbędnego warunku przyszłego, 
pełniejszego dialogu, który został 
w trakcie sympozjów dopiero za- 
inicjowany. 

Ze zrozumiałych względów inte- 
resować będzie nas przede wszy- 
stkim krąg poruszonych spraw 
dotyczących filmu. „Dyskurs o 
tradycji” zawiera m.in. rozprawę 
Aleksandra Jackiewicza „Model 
dramatu romantycznego a współ 
czesna polska literatura i film”, 
dwa nadzwyczaj ciekawe artyku- 
ły strony radzieckiej: »„Beduini” 
i „spadkobiercy”. O tradycji ar- 
tystycznej w filmie radzieckim 
lat dwudziestych « Iriny Rubano- 
wej oraz „Zachód, Wschód i Ro- 
sja na drodze twórczej Fisenstei- 
na" Leonida Kozłowa, ponadto 
tekst Jerzego Toeplitza „Środki 
masowego przekazu jako instru- 
ment utrwalania i  populary- 
zacji tradycji narodowej w 
sztuce”. Badacze radzieccy wy- 
stąpili z przemyślaną i konse- 
kwentnie zrealizowaną koncepcją 
współczesnego zrewaloryzowania 
dzieła najwybitniejszego reżyse- 
ra i teoretyka, jakim jest Siergiej 
Eisenstein — nasi _ reprezentanci 
raz jeszcze powtórzyli tezę o ży- 
wotności romantyzmu we współ- 
czesnej kulturze, zwłaszcza filmie 
polskim, cokolwiek _rozluźniając 
przy tym rygory naukowości. 

W innych dyscyplinach (muzy- 
ka, teatr, sztuka ludowa) polscy 
badacze okazali się dojrzałymi 
partnerami w dyskusji i wnieśli 
do meritum autentyczny wkład 
naukowy. W _ dziedzinie filmu 
punkty przyznałbym Irinie Ru- 
banowej, a zwłaszcza Leonidowi 
Kozłowowi za próbę usytuowa- 
nia sztuki Eisensteina na cha- 
rakterystycznym przecięciu wpły- 
wów Wschodu i Zachodu, z jakże 
nowatorskim nawiązaniem do na- 
rodowych, rdzennie rosyjskich 
tradycji. Oba teksty uzmysławia- 
ja ponadto, jak daleko filmologia 
radziecka poszła naprzód w inter- 
pretacjach i ocenie klasyki lat 
dwudziestych i samego Eisenstei- 
na, co każe wołać o pilne korekty 
w naszych opracowaniach tej ki- 
nematografii, jawnie dziś już ana- 
chronicznych i powierzchownych. 
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„Dyskurs o tradyt Z sagadnień 
Współczesnej kultury artystycznej w 
Polsce 1 ZSRR. „Ossolineum ist, 
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Nowa mapa kina 


Ojczyzna Patrice Lumumby: atry- 
kańskie państwo, które wyłonilo się 
z dawnego Konga uzyskując niepod- 
ległość w r. 1560. Prawie 30 mi- 
lionów ludności zamieszkującej ob- 
szar ponmi dwóch milionów ki- 
lometrów  dwadratowych. Kinema- 
tografia jeszcze w powijakach, zaled- 
wie kilkanaście filmów, głównie 
dokumentalnych — a jednak już ist 
niejąca, obecna na nowej mapie ki- 
na. 24-minutowy dokument. zatytuło- 
wany w języku portugalskim „Wol- 
mość i ziemia* obiegł wiele między- 
narodowych festiwali. Jego tematem 
Vyla walka narodu Angoli z portu- 
gałskimi kolanizatorami, zanim jesz- 
cze nie zakończyła jej rewolucja w 
samej Portugalii. Reżyser filmu, Ma- 
tuondo Kamanka, jeden z pierwszych 
zawodowych filmowców Zairu tak 
przedstawia sytuację kinematografii 
swego kraju: 





—. Urodziłem się w_1947 r. w stolicy 
dzisiejszego Zairu, Kinszasie. Kiedy 
miałem jedenaście lat,  uprosilem 
ojca, żeby zabrał mnie na film 
Chaplina, o którym tak wiele słysza- 
lem od moich rówieśników. Potem 
uczyłem się pilnie, aby w nagrodę 
dostawać pieniądze na kino. Nie mia- 
łem żuż wtedy najmniejszych wątpii- 
wości co do mego przysziego zawodu. 
Początkowo jednak zostalem spike- 
rem w radiu i pracowałem jako 
asystent reżysera w telewizji. Po pew- 
nym czasie ja 1 mój towarzysz. 
Kouami Mambu-zinga otrzymaliśmy 
stypendia na studia w szkole filmo- 
wej w Brukseli. Całe dnie spędzałem 
w_filmotece oglądając dzieła” Eisen- 
steina, Pudowkina, Dowżenki, Wier- 
towa... Pierwszą naszą pracą filmową 
była jednak zrealizowana w 1%8 r. 
jeszcze przed wyjazdem do Belgii 
łabularna krótkometrażówka „„Dziew- 
czyna z Kimszasy". Film powstawał 
w naturalnej scenerii miasta i w zalr- 
skim plenecze: pokazuje prawdziwie 
życie, obyczaje i krajobraz naszego 
kraju. Następnym naszym filmem 
była „Wolność i ziemia”. 








Do roku 1973 kinematografia zairska 
zrealizowała pięć filmów. Po dwóch, 
9 których już mówiłem, mój kolega 
Konami Marmbu-Zinga nakręci fabu- 
larny film krótkometrażowy „Musa- 
ka". Jest to swego rodzaju uustracja 
zmian zachodzących w życiu naszego 
narodu. procesu powrotu do_ źródeł 
naszych obyczajów, naszej kultury. 
które starali się zniszczyć koloniza- 
torzy. Objawia się to między innymi 
przywróceniem | oryginalnych _ imion 
i nazw. Leopoldviile przemianowane 
zostało na Kinszasę, Kongo na Zair. 
Ja sam nosiłem imię francuskie, któ- 
re zmieniłem na zalrskie. Film „Mu- 
Saka" opowiada o młodych Alryka- 
nach, którzy po zdobyciu wykształ- 
cenia w Europie powracają do oj- 
czyzny i poszukują tu swego miej- 
sca. Musaka — to popularne w Zairze 
imię kobiece. Na studiach w Euro- 
pie bohaterka ubiera się dalej w 
strój narodowy, w, przeciwieństwie do 
innych dziewczięt, które przejęty stro- 
je i obyczaje europejskie. Wyśmie- 
wana | nazywana dzikuską Musaka 
załamuje się początkowo, ale później 
— po wielu wahaniach | wątpliwoś- 
ciach wraca do obyczajów swego na- 
rodu, do samej siebie. A oto inne 
nasze filmy dokumentalne: „Zair w 
pracy”, który pokazuje _ osiągnięcia 
naszego kraju w latach. niepodiegioś- 
cl — | „Salango*, co można przedu- 
maczyć jako „Hymm na cześć pracy”. 
Myślę. że wktótce talcże pojawią się 
pierwsze filmy pełnometrażowe wyć 
produkowane w Zatrze, Mamy wielu 
utalentowanych. młodych ludzi. Tele- 
wizją podlegająca państwu dysponuje 














niezbędną aparaturą filmową, rząd 
PŚ ngbiecuje udzielić nam pomocy 


Jeszcze w 1860 roku Patrice Lu- 
mumba powiedział: „W takim kraju 
jak nasz sztuka filmowa jest powo- 
łana do spełnienia roli w_ dziedzinie 
intelektualnego i politycznego wycho- 
wania ludzi”. Do niedawna rozwój 
naszej kinematografii narodowej 
wstrzymywał brak funduszów, gdyż 
dochody z sal kinowych, będących w 
większości prywatną własnością fran- 
cuskich i angielskich dystrybutorów, 
nie były przeznaczane na potrzeby 
produkcji filmowej. Talc dalej być 
nie mogło. Najpierw właścicieli kin 
zobowiązano do wyświetlania filmów 
rodzimej produkcji, ostatnio zaś zna- 
cjonalizowano 261 istniejących kin. 
Jesteśmy krajem mlodym, młody jest 
pasz film, wierzymy w jego przysz. 
ość. (ez) 


„Wołność | ziemia”, reż. Matuondo Kamanka 
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mie „Złotych Globów": Valerie Perrin 
mny”) Zratuluje Fredowi Astaire, a Ri- 
Chamberlain — Raquel Welch. 


Andrea 
Cunderlikovd 


ża debiutowała w 
Za białym murem” Karela Kachyni. 
|Biem w kilku obrazach dla najmiod” 

lowni, ale pierwszym osiągnięciem 


 Ziesiecioletnia uczeni 





OTE GLOBY* I NIESPODZIANKI 


Najważniejsza — poza Oscarem — nagroda 
w_ dziedzinie filmu w Stanach Zjednoczonych 
jest niewielką rzeźbą kuli ziemskiej opasanej 
taśmą filmową. Nazywa się Złoty Glob (Golden 
Globe) i przyżnawana jest corocznie w stycz 
niu przez stowarzyszenie krytyków. Uroczystość 
transmitowaną. oczywiście przez telewizję oglą- 
da cała Ameryka. Może nie zasługuje na epitet 
„cyrku, jakim zlośliwi określają ceremonię 
wręczania Oscarów, ale mie brak jej blasku 
i popularnych aktorów. „Złotym Globem" za 
najlepszy dramat filmowy uhonorowany został 
w tym roku „Chinatown* Romana Polańskie- 
go. Jego twórcę krytycy uznali za najlepszego 
reżysera, a wykonawcę głównej roli, Jacka 
Nicholsona — za najlepszego aktora. Z Polań- 
skim konkurował Francis Ford Coppola jako 
twórca „Ojca chrzestnego — części Il" i John 
Cassaveies. Film tego ostatniego, „Kobieta ule- 
gająca wpływom, nagrodzony zośtał ostatecz- 
nie za kreację Geny Rowiands. Najlepszym 1i- 
mem zagranicznym wyświetlanym w USA oka- 
zały się „Sceny z życia małżeńskiego" Ingmara 
Bergmana. Byly także niespodzianki. Za na, 
lepszą aktorkę komediową uznano Raquel 
Welch, cenioną dotychczas tylko za urodę; nic 
dziwnego, że statuetkę nagrody przyjęła ze lza- 
mi. A kiedy sędziwy tancerz i aktor Fred 
Asłaire pojawił się na estradzie po nagrodę z. 
epizod w filmie „Piekielna wieżyca”. publicz- 
ność powstała z miejsc. długo nie przerywając 
owacji. 




















LEILA SORELL 


aktorskim byla dla niej rola w „Intrygantkacn” 
Evalda Schorma. — Zrozumiałam wtedy. że 
gram. że jestem oceniana krutycznie przez in- 
mych. Od tej pory wiele się nauczyłam — ale 
czy stałam się prawdziwą aktorką? Nie, wiem, 
czu można tak twierdzić o samej sobie. Ni 
gram przecież w teatrze, przyzwyczaiłam się do 
kamery. Przed trzema laty ukończyła szkołę 
ekonomiczną, ule nieustannie występuje na 
ekranie, Jest dzis jedną z najpopularniejczych 
aktorek czechosłowackiego kina. Film „Na 
końcu świata”, jaki przygotowuje z reżyserem 
Ivo Novakiem, będzie już dwunastym w jej 
dorobku. 














rot. Roman Sumik 








Fot. J. Troszczyński 


Rozmowa „Filmu” 





NNATOLIJ GREBNIEW: 
współczesność jak ruchoma kra 


Jesk scenarzystą filmu „Być kobietą”, który wszedł właśnie ma polskie 


gkrany, Z wykształcenia krytyk t 


je £ kinematografią. Jego scenariusze staly 
ty” i „Dziki pies dlngo” Julija Karasika, średnio” 
metrażowy „Ciotka z Iiołkimi” Pawła Lubimowa (nagrodzan; 





jak „Czekajcie na 





tralny, od piętnastu lat współpracu- 





podstawą takich filmów, 





kowie) | „Letni deszcz” Marlena Chucyjewa. Z Anatolijem Grebniewem 
rozmawidiiśmy w czasie jego pobytu w Warszawie. 


— Współczesność, która mnie 
najbardziej interesuje, _ przypomi: 
na ruchomą krę. Na takiej włać 
nie krzę znajduje się” bohsteri 
filmu „Być kobietą" —- dyrektor 
ka” fabryki w starym ośrodku 
włókienniczym pod Moskwą. Anna 
Grigoriewna przeżywa | glęboki 
kryzys spowodowany zawodowymi 
i osobistymi rozterkami. Jej o%0- 
bowość: ukształtowały lata wojny, 
Kiedy! to słowo trzeba” było 
święte w pracy iw domu. Po 
Śmierci męża, który nie wyleczył 
się z wojennych ran, sama Wy. 
chowała córkę. Nauczyła się żyć 
Skromnie, niemal areotycznie. Za- 
wsze myślała o innych, nigdy 0 
sobie. Anna to postać typowa, jej 
doświadczenia ine £q_ milio- 
nom. radzieckich kobiet. Starałem 
się, żeby i jej rozterki były równie 
reprezentatywne. Oto Irina. "do- 
rosła córka Anny. odenodzi od 
męża. bo przestała go kochać, a 
nie Zamierza rezygnować z wias- 
nego szczęścia. Matka jest zdruz- 
golana, nie potrafi zrozumieć mo- 
tywów postępowania córki. Nie 
wie leż, co robić, kiedy na hory- 
zonele pojawia się mężczyzna in- 
teresujący się jej osobą. W fabry- 
ce styka się z młodym inżynie- 
Tem, entuzjastą nowoczesnych me- 
tod pracy, który przeciwstawia się 
„szturmowszczyźnie”. Ale ta po- 
Stawa ma jedną wadę: inżynier 
nie liczy się z pewnymi realiami. 
Nie można nagle, z miesiąca na 
miesiąc, zmienić ludzkich nawy- 
ków. "Anna zdaje sobie sprawę z 
konieczności zmian, ale jednocześ- 
nie rozumie, że załoga, a zwłaszcza 
jej starsza część, nie potrafi jesz- 
cze pracować po nowemu, Nie ma* 
w tym konflikcie jednoznacznych 
rozwiązań. Ale nie byłbym sobą, 
gdybym z sympatią nie potraktoć 
wał Anny Grigoriewny. Ja też na- 
leżę do tego samego, zarażonego 
idealizmem pokolenia. 




















© Czy reżyser Wiktor Tregubo- 
wicz wzbogacił pana propozycje 
literackie? 


— Oryginalnym pomysłem było 
powierzenie głównej Tall: Euanile 
Gurczenko, "aktorce | estradowej, 
znacznie młodszej od ' bohater. 

Gurczenko nadała tej postaci ton; 
cję bardzo indywidualną. Mogę to 
Stwierdzić, gdyz mam rzadką moż- 
liwość porównania tej postaci na 
ckranie i na” scenie. Namówiono 
mnie do napisania na kanwie sce- 
nariusza — sztuki „Z życia aktyw- 
nej kobiety”. Anhię Grigoriewną 
zagrały dwie znakomite aktorki — 
julia Borisowa w moskiewskim 
Teatrze im. Wachtangowa i "Nina 
Urgant (znana z roli w „Dwor- 
cu Blałoruskim") w Teatfze im 
Puszkina w Leningradzie, 

















© Nieczęsto się chyba zdarza, 
żeby teatr adaptował scenariui 
filmowy? 


— W Związku Radzieckim nie 
jest to wypadek odosobniony. 
Współczesnych sztuk powstaje za 
mało, teatry sięgają więc po zce- 





© A jrokwencja? 


— Początkowo obawiano się, żo 
publiczność w teatrze nie dopisze, 
skoro za rogiem nędzie mogła 
Obejrzeć film na ten sam temat. 
Okazało się jednak, że ci, którzy 
byli najpierw w kinie, wracają do 
teatru, aby porównać sztukę z 
wersją ckranową. I na odwrót, To 
samo powtórzyło się w przypadku 
mojego następnego scenariusza: 
„Opowiadonie w pierwszej osobie, 
Dziennik dyrektora szkoły”, Film 
realizuje 28-letni dobiutant" Boris 
Frumin, uczeń Siergieja Gierasi. 
mowa. A sziukę powstałą W opar- 
ciu o scenariusz wystawił teatr 
Georgija Towstonogowa w Let 

gradzie. Chodzi o jeden 2 naj- 
aktualniejszych problemów nasze- 
go społeczeństwa: przyspieszenie 
tempa rozwoju. Powodzenie zale- 
ły 0d tego. czy nasze szkoły roz- 
wijać będą uzdolnienia uczniów, 
pielęgnować talenty. Mój bohater 
— również idealista, romantyk 
uformowany przez czasy wojenne 
— przeciwstawia się konserwa- 
tyzmowi niektórych " nauczycieli, 
którzy w szkolnej rutynie chcą 























zmarnować wielki talent jednego 
z uczniów. Problem indywidual- 
ności ma ważny podtekst spo- 
łeczny. 


© — Jak układa się panu współ- 
praca z innymi reżyserami? 


— Na ogół pamięta się o tych 
moich scenariuszach,” które, zreali- 
zowane zostały przez wybitnych 
reżyserów: Marlena  Chucyjewa 
(„Lei deszcz”), Julija Rajzmana 
(Wizyta | kurtuszyjna”), Julija 
Karasika („Dziki pies dingo"). A 
tak naprawdę moje najlepsze sce- 
nariusze, najbardziej dopracowane 
trafiają w ręce reżyserów niedo- 
świadczonych. Dlaczego? Bo pi- 
szę' scenariusze na, zamówienie 
wytwórni. Wielu wybitnych reży- 
serów nie chce posługiwać - się 
gotowym scenariuszem. "Pragną. ( 
słusznie) robić fllmy autorskie, 
Godzą się najwyżej na współpracę 
z zawodowym scenarzystą: W taki 
sposób_ właśnie powstal scenariusz 
„Letniego deszczu”. Wspólnie pr 
tujemy! też z Lwem Kulidzano- 
wem i dramaturgiem z NRD, Han- 
sem. Płeiferem, nad. scenariuszem 
serialu TV o życiu Karola Marksa. 
Zadanie gigantyczne — 3 filmów, 
odpowiedzialność jeszcze większa. 
Prywatnie natomiast kończę pisać 
sztukę o miłości, której. bohater: 

mi są trzy kobiety, trzy” przyj. 
ciółki w wieku 15 — 40 lat 7, 


© — Potwrócił pan do teatru? 


— Chyba na dobre. W ciągu 
piętnastu lat przeszedłem w kinie 
dobrą szkolę obserwacji. Teraz 
marzę o czymś osobistym. Sztukę 
teatralną podpisuje dramaturg, 
film — reżyser 




















Rozmawiał 
BOGDAN ZAGROBA 





PODGLĄDANIE 
CZŁOWIEKA 


K iedy Johannes 


Vig_wkra- 
cza po raz pierwszy na 
ekran z torbą myśliwską, 
z bronią, z psem — duży, 

tryskający zdrowiem Duńczyk 0 

szerokiej szczęce — wystarczy 

przyjrzeć się jego twarzy, aby 
pomyśleć: on w tym filmie za- 
płacze. 


-Klamca" Knuda Leifa Thom- 
sena jest filmem smutnym. Na 
efekt smutku składa się wiele: 
krajobraz, stale obecna pusta 
przestrzeń, słońce rozproszone w 
powietrzu; robi swoje Vivaldi, 
Beethoven. Dużo jest muzyki. Ale 
ten smutek idzie przede wszyst- 
kim od aktora. Frits Helmuth 
jest podobny do Orsona Wellesa. 
Olbrzym, krzepa — a pod tym hi- 
steria. Gorzej — tragedia. Krach 
miłosny. Krach religijny. Pogar- 
da do siebie prowadząca aż do 
samobójstwa. Kłamcą nazywa 
się on sam. Nikt z zewnątrz nie 
jest w stanie przeniknąć jego 
ukrytego nieszczęścia. 


Można tę postać rozszyfrować 
różnie, ale zawsze to będą tylko 
pojęcia z repertuaru religijnego, 
psychologicznego, czy też prak- 
tyczno-życiowego. Johannes wy- 
głasza niedzielne kazanie (ten 
nauczyciel wiejski jest także ka- 
znodzieją) walcząc ze łzami. Jest 
w sytuacji bez wyjścia. W koś- 
ciele widzi przed sobą dwie ko- 
biety, pomiędzy którymi biegnie 
od dłuższego czasu jego życie. 
Jedna to Annemarie, niedawna 
uczennica. Łączy ich długa przy- 
jażń, może aż za długa. Johan- 
nes nie śmie się do niej zbliżyć. 
Marzy o Annemarie, a jedno- 
cześnie musi znosić to, że jest z 
nią ktoś inny, inżynier. Druga 
kobieta to Egmor, żona posła, 
kobieta-kumpel, z którą żyje, ale 
której nie kocha. Kolejne kłam- 
stwo. W kościele Annemarie w 


czarnej minispódniczce odcina 
się na tle białej ściany, Johannes 
patrzy ma nią jak na wcielenie 





diabła. Po nabożeństwie Egmor 
zabiera go swoim samochodem. 


Krach Johannesa polega na 
uświadomieniu sobie, że jego ży- 
cie nie da się zebrać w całość, 
że jest to życie połowiczne. Jo- 
hannes jest z powołania nauczy- 
cielem, kaznodzieją. Jego pasja 
nawracania ujawnia się w roz- 
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mowach filozoficznych z Egmor, 
z Annemerie, z inżynierem (pięk- 
na rozmowa o tym, co to jest 
właściwie rzeczywistość i kto z 
nich od rzeczywistości ucieka). 


Johannes pięknie mówi, jest 
świetny jako pastor, esteta, fiło- 
zof. Ale przeciwko prawdom, w 
które wierzy, podjazdową wojnę 
toczy w nim — namiętność. Za- 
truwa go niespełnione, wciąż tłu- 
mione pożądanie Annemarie. Ta 
„chuć” ośmiesza kaznodziejstwo, 
ośmiesza słowa. Tak to przynaj- 
mniej odczuwa Johannes  Vig. 
Gdy napięcie staje się niemożli- 
we do zniesienia, w pogodny 
wiosenny dzień strzela do psa i 
do siebie. 


Nie jest to tragedia typu berg- 
manowskiego. „Kłamca” to tylko 
studium psychologiczne. Ogląda- 
jąc ten film, skupiam się na po- 
staci Johannesa, na nim jednym. 
Obserwuję jego upadek. Istniała 
możliwość uniknięcia śmierci: 
podobno reżyser filmu rozważał, 
co by było, gdyby jego bohater 
po prostu opuścił wyspę. Chodzi 
jedynie o błąd Johannesa. Na 
czym polega? Gdzie się zaczyna? 
Docieka tego widz i docieka sam 
bohater: w pewnym momencie 
jest to proces równoległy. Nie 
założony z góry dramat ra 

jak na przykład u Zanussiego 
(„Kłamca” przypomina momenta- 
mi „Strukturę kryształu”). M; 
my tu do czynienia ze świado- 
mością, która nie wie, która 
dopiero pyta. 

Dobry aktor jest nie 
składnikiem widowiska. 
ka cały film. Jest obecny jako 
postać działająca — ale także 
jakby za kamerą, jakby to on 
sam robił film o sobie. Aby uzy- 











tylko 
Przeni- 


skać ten efekt, potrzebny był 
ktoś utalentowany. Jak  Frits 
Helmuth. 


Obserwujemy go w codzien- 
mych pogaduszkach, w pracy, w 
sklepie. Od ludzi z wyspy dzieli 
go dystans. Drażni go ich uniżo- 
ność wobec pana nauczyciela 





który tyle wie i słucha poważ: 
nych płyt. Johannes nadrabia 
ironią, ma taki swój dziwny, 


szorstki humor, podkreślony jesz- 
cze melodią duńskiej mowy, ury- 
wanej, jakby wciąż  pytającej. 
Podobnie wyglądają rozmowy z 
Annemarie, która mu nosi obii 
dy. Johannes mówi do niej zło- 
śliwie, trochę się nawet znęca. 
Między nimi toczy się ciągła gra 
— odpychanie i przyciąganie. 
Ani słowa wprost, szczerze. Za- 
kłamaniu wewnętrznemu  odpo- 
wiada to zakłamanie w mowie. 








Portret Johannesa dopełnia się 
dopiero w scenach, kiedy jest 
sam w pokoju. Poprawia zeszy- 
ty, pije, słucha płyt, rozmawia z 
psem, bąka coś do siebie. Pozna- 
jemy go wtedy najlepiej. Te sce- 
ny dopełniają także film: jak 
części wolne następujące po 
szybkich w koncercie. Johannes 
dany jest widzowi na dłoni, jak- 


byśmy  podpatrywali człowieka 
przez judasza. Nie jest to wcale 
nudne. Patrząc na Johannesa 


wtopionego w milczące otoczenie 
pokoju, poznajemy go bezpośred- 
nio, bez słów. Nie zastanawiamy 
się wtedy nad intencjami filmu, 
dramat przestaje być oczywisty, 
racje już nie tak wyrażne, ka- 
techizmowe. 

Ale Frits Helmuth umie „nic 
nie robić" w sposób tak intere- 
sujący! 





TADEUSZ SOBOLEWSKI 








MARIA JANION 


WAJDA 


„Literatura Wajdy, tak trafnie 
i przewrotnie określił Rafał Mar- 
szałek materię i metodę filmów 
Wajdy. W „Ziemi obiecanej” re- 
żyser kontynuuje swoją literatu- 
rę. Tyle tylko, że surowca dla wy- 
obraźni dostarczył teraz utwór, 
który wcale nie znajduje się— 
jak „Wesele* eży „Popioły* — na 
głównym trakcie literackim, na 





środku wielkiej 


iemia obiecana” 

Reymonta to dzieło, 

które sam Wajda 

traktuje jako „wy- 
wy) jątek” w literaturze 
polskiej; w istocie to jakiś po- 
wieściowy „podrzutek”. Utwór 
wydaje się dość odrębny i inny 
na tle polskiej tradycji literac- 
kiej, choć oczywiście znajduje w 
niej swoje punkty oparcia i po- 
dejmuje z nią swój dialog. Ale 
może Wajda przy pomocy „Zie- 
mi musiał odbić się 
od głównego traktu, którym szedł 
dotychczas i obejrzeć go z boku? 
Mógł zyskać w ten sposób nową 
perspektywę, aby umocnić pogląd 
na wartości, stanowiące funda- 
ment jego filmów. Trzeba było 
jednak poddać je krytyce, osą- 
dzeniu, sprawdzeniu. 








Mistyczna 


potęga 
ekonomiczna 











W „Ziemi obiecanej" Reymonta 
wyróżniają się obfite partie opi- 
sowe poświęcone Łodzi, pierw- 
szemu naszemu Miastu-Moloch 
wi. Polska literatura w ogólności 
nie jest, jak wiadomo, literaturą 
miasta, a najznakomiciej w niej 
chyba sportretowane miasto wiel- 
kie, groźne i fascynujące to Mo- 
nachium (w „Próchnie” Beren- 
ta). W polskiej świadomości zbio- 
rowej, jeśli już jakieś obrazy 
miast symbolicznie zostają uru- 
chomione, to takich, jak Warsza- 





polskiej drogi. 


wa i Kraków. Dla legendy Łodzi 
sporo zrobili zwłaszcza Tuwim 
czy Broniewski, jej portret od 
strony proletariackiej  skreślił 
Lucjan Rudnicki („Stare i no- 
we”), ale wszystko to niezupeł- 
nie da się porównać z dziełem 
Reymonta, który pierwszy odkrył 
Łódź jako miasto poezjotwórcze 
i mitotwórcze. W powieści często 
pojawia się słowa  „zahipnotyzo- 
wany” dla określenia dziwnego 
związku uczuciowego, łączącego 
większość bohaterów z Łodzią. 
Hipnotyzuje „szalony wir życia”, 
„strugi złota”, hipnotyzują ma- 


szyny — ich „drgania spazma- 
tyczne”, „monotonny, — ciągły 
krzyk żelaza”, „wir błysków, 


drgań, cieniów i świstó 

Hipnozie łódzkiej podlegał sil- 
nie, oczywiście, sam powieściopi- 
sarz: „Dla mnie Łódź jest jakąś 
mistyczną wprost potęgą ekono- 
miczną, mniejsza — czy złą lub 
dobrą, ale potęgą...” Potęga eko- 
nomiczna zyskuje tu wymiar de- 
moniczny, a przejmująca moc od- 
działywania Molocha wyraża się 
w tym, że zatracają się wobec 
niego kryteria dobra i zła. Nie- 
wiele można znależć w naszej 
literaturze podobnych ujęć — i 
dlatego, że stroni ona od proble- 
mów ekonomicznych, a _ misty- 
cyzm przypisuje wyłącznie 
wzniosłym stanom ducha, i dla- 
tego, że najczęściej wprowadza 
silnie zaakcentowane oceny mo- 
ralistyczne. Reymont wobec Ło- 
dzi zachowuje się tak jak praw- 
dziwy naturalista wobec potwo- 
ra, którego sam uczynił świętym. 
Dlatego też, posługując się wł 
ciwą wielkim naturalistom 0s0- 
bliwą metafizyką i fantastyką, 














I WARTOSCI 


tworzy swoją nowoczesną po- 
wieść grozy, której ośrodkiem 
duchowym i prawdziwym boha- 
terem staje się już nie Zamek, 
lecz Miasto. Pogrążone w mgłach 
i dymach, zatopione w _ błocie, 
konwulsyjnie wibrujące — podo- 
bnie jak koło rozpędowe, które 
staje się jego symbolem — odrę- 
bnym, własnym,  niezgłębionym 
życiem. 


Geniusz miejsca 





Wajda poszedł w tym za Rey- 
montem, dodając jeszcze Łodzi 
grozy infernalnej wskutek cią- 
gi pożarów. Wraz ze swymi 
operatorami — ze znakomitym 
Witoldem Sobocińskim na czele 
— uchwycił aurę miasta, odkrył 
genius loci drzemiący w starych 
fabrykach, secesyjnych pałacach 
fabrykantów, czynszowych ka- 
mienicach i niedbale skleconych 
chałupach łódzkich tkaczy. Reży- 
ser wyznał, że szczególną radość 
sprawiało mu kręcenie „filmu hi- 
storycznego taką metodą jak 
film współczesny”. Nie trzeba 
było poddawać się  „ogranicze- 
niom inscenizacyjnym”. Należa- 
ło „tylko” swoją wizję Łodzi na- 
rzucić na Łódź autentyczną, jesz- 
cze istniejącą, choć te jej partie, 
które weszły do filmu Wajdy, 
przeznaczone są najczęściej już 
do rozbiórki albo do użytku mu- 
zealnego. I Łódź odegrała w tym 
filmie rolę, która została jej prze 
znaczona. Niepowtarzalne łódzkie 
miejsca, zachowane jeszcze w 
swoim właściwym otoczeniu i 
znaczeniu, pod okiem Wajdy i 
Sobocińskiego zdradziły swe ta- 
jemnice. 


Kukły i ludzie 








Ale są to tajemnice, które w 
tym wymiarze były nieznane 
Reymontowi. Wajda bowiem na- 
rzuca swoją sugestywną interpre- 
tację i Łodzi, i Reymontowskiemu 
obrazowi Łodzi, wydobywa z nie- 
80 to, co w nim tkwiło, ale w 
szalonym, wizualnym nasileniu. 
Otóż Wajdowski fantazmat ujaw- 
nia przede wszystkim całą pozor- 
kultury  łódzko-kapitali- 
stycznej — to coś w najwyższym 
stopniu nieautentycznego, sztucz- 
nego, nieprawdziwego, pozbiera- 
nego z resztek, z odpadków, bez 
hierarchii wartości, zmontowane- 
goz tanich świecidełek, tandetne- 
go i nietrwałego. „Pociejów mi- 









lionerski”, jak myśli Borowiecki 
w „przepysznym” buduarze Lucy 
Zuckerowej. Główny paradoks 
tego świata — wydobywany 
przez Wajdę z niebywałą zajad- 
łością, — wyraża się w tym, że 
nie zna on wartości, mimo iż 
operuje milionami. Ta gorączka 
oznacza chorobę, ta nerwowość 
jest patologiczna, to życie sza- 
lone jest podszyte pustką. 











Altruistyczna kalkulacja 


przyjaźni 





Nic o tym nie świadczy: lepiej 
niż znakomity finał filmu (ostał 
się po odrzuceniu przez reżysera 
dwóch innych jego wersji). Apo- 
teoza nowej dynastii fabrykan- 
ckiej — firmy „Borowiecki i syn” 
odtworzona została w stylistyce 
znakomitego malarza belgijskie- 
go, twórcy — ekspresjonistycznej 
groteski, Jamesa Ensora. Przed- 
stawiciele kapitału ukągjjią się 


nam jako korowód kukieł, podo- 
bnie jak sztucznie, dziwacznie 
ukostiumowana Mada z Miille- 
rów Borowiecka (rola Bożeny 
Dykiel — zwłaszcza w epizodzie 
teatralnym — mogłaby wejść do 
antologii filmu światowego w za- 
kresie groteski). Wszystko to — 
łącznie z dzieckiem Borowiec- 
kich, ubranym w czerwony kon- 
tusik — uwydatnia skrajną 
sztuczność świata _ marionetek, 
którym przeciwstawia się żywy, 
ludzki tłum robotniczy. W finale 
nakładają się na siebie dwa pla- 
ny artystycznej wizji: z rytmu 
fantasmagorycznej groteski Waj- 
da przechodzi do realizmu spo- 





OKA 


Wojciech Pszoniak (Moryc) i Daniel Olbrychski (Karol) 








łecznego. Kontrastując dwa świa- 
ty — „nieprawdziwy” i „praw- 
dziwy” — reżyser odsłania w sa- 
tyrycznym skrócie swój pogląd 
na sukces społeczny  Borowiec- 
kiego. 


Sentymentalizm 
a krytyka 


Jest to, oczywiście, pogląd inny 
niż Reymonta. Powieściopisarz 
przeprowadził swego bohatera, 
pieczętującego się herbem szla- 
checkim, a pragnącego zostać ba- 
wełnianym królem Łodzi, przez 
wszystkie sytuacje ostateczne, 
wymagające od _ Borowieckiego 
— jeśli ma się stać tym, czym 
chce — nieskończonej bezwzględ- 
ności, zaparcia się siebie i po 
prostu — zimnego łajdactwa, po- 
dłości i znikczemnienia. Boro- 
wiecki Reymonta „wyrzucał sta- 
le z budżetu swojego życia wszy- 
stko, co tylko nosiło ślad jakie- 
gokolwiek uczucia, porywu bez- 
wiednego, interesu ogólniejszej 
natury”; „spekulował na zimno, 
uwodził kobiety na zimno, bo 
wypadały mu taniej niż płatne 
kochanki”. W finale jednak Rey- 
mont dokonał niczym nie uzasad- 
nionego, romantycznego „przea- 
nielenia" kapitalisty. Cierpiący 
— jak większość łódzkich milio- 


nerów — na nudę i pustkę, skra- 
chowany moralnie Borowiecki 
postanawia poświęcić się filan- 





tropii, a swą ofiarę wspiera sło- 
wami: _ „Przegrałem własne 
szczęście!... Trzeba je stwarzać 
dla drugich”. 


W końcu więc Reymontowska 
krytyka społeczna przechodzi — 
znanym w Polsce obrotem uczuć 
i myśli — w sentymentalizm Ko- 
nopnickiej. Jest to posunięcie 
tym bardziej drastyczne, że po- 
zytywizm polski już zdążył prze- 
prowadz rachunek sumie- 
nia. Stało się to wówczas, gdy 
spostrzegł, że spoza uświęconego 
przezeń ideału „rycerza pracy” 
wyjrzały wilcze kły dorobkiewi- 
cza. Wajda zaś po prostu wycią- 
ga logiczne wnioski z przedsta- 
wionego obrazu świata. Jego Bo- 
rowiecki nie ma przed sobą żadnej 
możliwości nagłego przełomu, 
olśnienia, zmiany, moralnego 
oczyszczenia i jego interpretator 
nie będzie się nad nim senty- 
mentalnie rozrzewniał. 





Daniel Olbrychski świetnie gra 
Borowieckiego od początku jako 
człowieka zagadkowego, ale za- 
gadkowością wewnętrznej pustki. 
Trenował się na Lodzermenscha 
tak skutecznie, że wyzuł się ze 
wszystkiego, co ludzkie. Jest tyl- 
ko mechanizmem dążenia do 
sukcesu, automatem, podczas gdy 
w jego przyjaciołach, Morycu i 
Maksie — role ich to majster- 
sztyki aktorskie Wojciecha Pszo- 
niaka i Andrzeja Seweryna — 
wyczuwa się zasoby treści ludz- 


Skrajna sztuczność świata marionetek 





kich. Ale Borowiecki Olbrych- 
skiego nie jest też nietzscheań. 
skim  nadczłowiekiem, chociaż 
wstydzi się wielce polskiego „roz- 
mazgajenia”: brakuje mu do tego 
autentycznej woli mocy. Kukło- 
watość jest mu sądzona. Dlacze- 
go się tak dzieje w filmie Waj- 
dy? 





„Być czy „mieć*? 


Żeby na to pytanie odpowie- 
dzieć, trzeba zatrzymać się nad 
światem „prawdziwym”  przed- 
stawionym w tym filmie. Nieor- 
ganiczności pseudokultury łódz- 
kich fabrykantów, do których 
przystaje szlachecki syn przero- 
biony ma „narodowego  bour- 
geois*, niczego tak jak oni w isto- 
cie nie tworzący, czepiający się 
tej samej tandety i pozorów war- 
tości, Wajda przeciwstawia or- 
ganiczność kultury tradycyjnej, 
a zwłaszcza szlacheckiej. Ow- 
szem, tchnie ona anachronizmem 
ale zarazem reprezentuje ład i 
harmonię, prawdziwą poezję lu- 
dzi i pejzażu, autonomiczne war- 
tości moralne, którym zwycięski 
świat łódzkiego kapitału nie jest 
w stanie niczego przeciwstawić. 
Walory, tak żywo odczuwane 
jako „coś wyższego” przez Mak- 
sa Bauma, ucieleśnia uroda Anny 
Nehrebeckiej w roli Anki, pro- 
mieniejącej — jak pisał Rey- 
dziwnym urokiem mło- 
dości, siły i szlachetności”. Dwa 
zlachecki starego Boro- 














wieckiego i staromieszczański 
starego Bauma — bronią jednak 
swej wartości w obliczu druzgo- 
cącej klęski Karola Borowiec- 
kiego. To w obrębie tych etosów 
mówi się, że coś jest nielojalne, 
niemoralne, niehonorowe, _nieli- 
tościwe, nieuczciwe. Oczywiście, 
polscy szlachcice — jak mówi 
kapitalista Grosgliick w powieści 
Reymonta — są od tego, żeby 
„siedzieć na wsi, trzymać wyści- 
gowe konie, jeździć za granicę, 
polować, romansować z cudzymi 
żonami, robić politykę i wielki 
szyk po świecie". Ale Wajda usu- 
wa paradną warstwę szlachec- 
kiego żywota; w filmie to oj- 
ciec Karolą rzuca przekleństwo 
na tych, którzy zaprzedawszy du- 
szę złotemu cielcowi, cnotę na- 
zwali śmiesznym przesądem. 
Reżyser idzie jednak _ jeszcze 
dalej — krytykę  Borowieckiego 
przenosi z płaszczyzny „wewnę- 
trznej” na „zewnętrzną”. Osta- 
teczna jego klęska moralna do- 
Konuje się w momencie, kiedy 
każe strzelać do robotników. Po- 
inta filmu przychodzi z innego 
świata. Do tej pory degrengola- 
da moralna Borowieckiego ujaw- 
niała się w zetknięciu ze środo- 
wiskiem, z którego wyrósł; teraz 
wkracza Wajda z ostatecznym 
wyrokiem: doprowadziwszy Bo- 
rowieckiego do zbrodni klasowej, 
może już go opuścić jako zdema- 
skowanego na zawsze w jego 
nicości i cynizmie. Podobnie po- 
stąpiła Nałkowska w „Granicy”. 


W „Ziemi obiecanej” Wajda 





zawiesza swoje porachunki ze 
szlachetczyzną, swoje rewizje 
przysłowiowego polskiego, „głu- 
piego", romantycznego idealizmu. 
Krytyka kapitalizmu, jaką tu 
przeprowadza, żyje znamiennym 
polskim rytmem myślowym: od 
romantyczno-szlacheckiego _ ob- 
rzydzenia do miażdżącego wer- 
dyktu socjalistycznego trybunału 
sprawiedliwości. Pod tymi cios; 
mi pada pozytywistyczna utopia 
domku trzech przyjaciół i fabryki 
„trzech braci”. Runęła altruis- 
tyczna kalkulacja przyjaźni, nie 
mogąc się ostać w świecie, który 
musi unicestwiać wszystkie au- 
tentyczne wartości. Znaczące, że 
Wajda dodał od siebie następują- 
cy epizod: przybyły ze wsi łódz- 
ki dorobkiewicz Wilczek (nomen 
omen; gra go Wojciech Siemion), 
zanuciwszy piosenkę: „O droga 
Ojczyzno, gdyby ci rodacy, co za 
Ciebie giną, wzięli się do pra- 
cy...”, bierze się do pracy... lich- 
wiarza. 

Myślenie filmowe Wajdy to nie 
tylko — jak sądzą niektórzy — 
myślenie estetyczne, to również 
a może przede wszystkim myśle- 
nie ideami. W rozpoczętym od 
nowa wielkim dialogu na temat: 
„mieć” czy „być” ten jeden z 
najwspanialszych filmów Wajdy 
każe zastanowić się raz jeszcze 
nad racjami obydwu stron. 





MARIA JANION 


Bożena Dykiel (Mada) 
1 Daniel Olbrychski 








Pot. R. Sumik 


AKTOR NIE MOŻE 
BYĆ BIERNY 


ROZMOWA 


Z LESZKIEM TELESZYNSKIM 


Jako książę Bogusław Radziwiłł w „Polopie” Leszek Teleszyński 
był wcieleniem cynizmu, pychy i przewrotności, ale również urzekają- 
cej urody i wdzięku. Niedawno w telewizyjnej „Kobrze”, w „Kompo- 
zycji na cztery ręce” reżyserowanej przez Tomasza Zygadłę, ogląd: 
liśmy go w sympatycznej roli chłopaka, który dzięki bystrej orientacj 
i odważnej interwencji zapobiegł morderstwu. A jego Michał — 
bohater „Trzeciej części nocy”, pierwszego filmu, w jakim wystąpił, 
walką o godność człowieka zaprzeczał hitlerowskim czasom pogardy, 
bronił najcenniejszych ludzkich wartości, 

Trzy role tak odmienne, tak różnie napisane i reżyserowane. Także 
wiele ról teatralnych, od debiutu w Teatrze Ludowym w Nowej Hu- 
cie w sezonie 1970/71 po te, które gra obecnie w Teatrze Polskim w 
Warszawie, w swoim piątym już sezonie teatralnym. 

Rozmawiamy w teatrze, przed spektaklem. 








W roli Bogusława Radziwiłła w „„Potopie” 





— Byłoby mi trudno mówić o 
konkretnych sztukach czy typach 
postaci. Po prostu interesuje 
mnie każda rola dobrze napisana. 
Taka rola jest ciekawym doś- 
wiadczeniem, można się z niej 
wiele nauczyć. 


© Ma Pan na myśli teatr czy film? 


— Jedno i drugie. Zresztą, je- 
żeli chodzi o film, mam bardzo 
niewielkie doświadczenie. 


© Poznalismy się kilka lat temu na 
pianie, Miał już Fan wtedy poza so- 
bą pierwsze engagement teatralne po 
krakowskiej PWST i pierwszą rolę w 
fil Potem widziałam Pana w 
„Wacława dziejach” w Narodowym i 
Uczywiście jaka księcia Bogusława. 
Co teraz? 








— Na przykład dzisiaj, przed 
spotkaniem z Panią, nagrałem 
dubbing głosu Racine'a w serialu 
telewizyjnym o Molierze, a za 
chwilę wyjdę na scenę w spektak- 
lu „Po tamtej stronie świec”. Za- 
cząłem występować w tej sztuce 
jeszcze przed sezonem, gościnnie; 
teraz jestem w zespole Teatru 
Polskiego. Próbuję rolę Ludwika 
w „Otellu”, gram w „Na szkle 
malowane” i w „Księżniczce na 
opak wywróconej”. Bardzo się u- 
cieszyłem, kiedy mi w Warszawie 





ZNOZY 








COKACZEJETAI 


zaproponowano role Roberta w 
tej sztuce, bo grałem ją przeszło 
pięćdziesiąt razy w Nowej Hu- 
cie. Myślałem, że już nie będę 
musiał nad nią pracować, a tym- 
czasem okazało się, że przy zu- 
pełnie innej reżyserii i scenogra- 
fii stare nawyki nie pomagają, 
lecz przeszkadzają. Musiałem je 
przełamać, wyrzucić z pamięci 
krakowskie sytuacje. Ale wi 
docznie nie jest mi sądzone roz 
stać się zupełnie z Krakowem, 
ponieważ przez parę tygodni co 
poniedziałek jeździłem na próby 
i nagrania do krakowskiego ośrod- 
ka telewizji, gdzie grałem Witol- 
da Bukowicza w „Grzechu” Że- 
romskiego, w reżyserii Ireny Ba- 
bel. 








© Odpowiada Panu telewizja? 


— Nie robię różnicy między te- 
lewizją. teatrem i filmem. Cza- 
sem aktorzy mówią w wywia- 
dach, że praca w filmie nie daje 
prawdziwej satysfakcji, że gra 
się jakieś fragmenty roli, które 
potem reżyser skleja po swojemu, 
nieraz wycinając znaczną część 
tego, co zostało zagrane. Moje 
skromne, jak już mówiłem, do- 
świadczenie tego nie potwierdza. 
Nigdy nie czułem się pokrzyw- 
dzony przez reżysera. Jeżeli zda- 
rzały się jakieś wycięcia, zawsze 


były potrzebne. Wiadomo przecież, 
że technika pracy w filmie jest 
zupełnie inna niż w teatrze, Może 
telewizja jest nieco bardziej po- 
dobna do teatru, ale też ma swoje 
wymagania. Kiedy się podejmuje 
pracę w filmie lub telewizji, trze- 
ba się z tym pogodzić. 


© Jak się Pan przygotowywał do 
roli księcia Bogusława? Czy Pana wy- 
obrażenie o tej postaci zgadzało się z 
intencjami Hoffmana? 


— Przede wszystkim jest to po- 
stać tak świetnie napisana, że 
trzeba było tylko uważnie wczytać 
się w tekst i grać. Zanim staną- 
łem na planie, odbyliśmy które- 
goś wieczoru w hotelu w Krako- 
wie wielogodzinną rozmowę z re- 
żyserem. Hoffman chciał wie- 
dzieć, co myślę o roli, ja zaś — 
czego ode mnie oczekuje. Ustali- 
liśmy linię gry i było to potem, 
z niezbędnymi poprawkami, reali- 
zowane na planie. Myślę, że pod 
tym względem — w każdym razie 
w moim doświadczeniu — nie 
ma wielkiej różnicy między fil- 
mem i teatrem. I tu, i tam aktor 
nie poddaje się biernie zaleceniom 
reżysera i proponuje pomysły 
własnych rozwiązań. 

© Chyba jednak nie zawsze tak by- 

— Nie wiem. W każdym razie 
atmosfera współpracy z Hoffma- 
filmie czy z Zygadłą w 
była doskonała. Mam 
szczęście, w teatrze również, do 





Z Małgorzatą Braunek w „Trzeciej części nocy” 
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dobrych reżyserów. Naturalnie 
czasem bywa, że w czasie prób 
coś mnie nie przekonuje lub nie 
mogę w pełni zgodzić się z kon- 
cepcją reżysera. Wtedy trudno o- 
przeć się zniechęceniu i efekt mu- 
si być gorszy. 





© Czy dlu młodego aktora praca w 
filmie bywa pomocą czy przeszkodą? 


— Chyba wszystko, co pozwala 
zdobyć większe doświadczenie, po- 
maga. Film umożliwia także obej- 
rzenie własnej pracy i sprawdze- 
nie, co zagrałem dobrze a co go- 
rzej. To jest ważne. 


© Jak Pan pewno wie ze spotkań 
z widzami, książę Boguslaw w „Po- 
topie" bardzo się podobał. Redakcja 
„Filmu” dostała sporo listów od Czy- 
telników z różnymi pytaniami. Na 
przykład: jak Pan został aktorem? 





— Po maturze postanowiłem 
zdawać do szkoły aktorskiej. Zda- 
łem, zostałem przyjęty. ukończy- 
łem krakowską PWST w 1970 r. 
i zaangażowałem się do teatru. 
A co do spolkań z widzami: na 
ogół większość pytań widzowie 
kierują do reżysera. Chcą się do- 
wiedzieć czegoś więcej o koncep- 
cji filmu lub pytają, dlaczego pew- 
ne wątki czy sceny zostały pomi- 
nięte. Czasem interesują się przy- 
godami aktorów na planie, ale 
rzadko grą aktorską. 


© właśnie — Czytelnicy pytali tak- 
że. czy Pan lubi podróżować, jak Pan 
spędza wakacje, jakie sporty uprawia, 
czy jest Pan łonaty, czy lubi Pan 
PSY 





— Lubię podróżować, lubię pro- 
wadzić samochód; kiedy mam 
trochę czasu siadam do mojej sta- 
rej syreny, jadę za miasto albo 
na Trasę Łazienkowską czy Wi- 
słostradę. Jadę nie spiesząc się, 
patrzę, jak jest ladnie i tak odpo- 
czywam. Bardzo lubię pływać i 
nie wyobrażam sobie wakacji bez 
krótkiego choćby pobytu nad mo- 
rzem. Chętnie jeździłbym konno, 
ale mam na to za mało czasu. 
Nie jestem żonaty. Miałem w ży- 
ciu bardzo wiele psów. Ostatnie- 
go w Warszawie, szczeniaka, wil- 
czura, który zgubił się, kiedy mój 
mały bratanek poszedł z nim na 
spacer. 





/© Ma Pan 27 lat, na wiosnę minie 
pięć lat od uzyskania dyplomu. Jak 
Pan ocenia swoją sytuację — zawodo- 
wą? życiową? 


— W życiu najbardziej dokucza 
mi brak mieszkania. A w zawo- 
dzie? Jestem już w trzecim teat- 
rze (po Ludowym w Nowej Hu- 
cie i Narodowym), miałem kilka 
nie najgorszych ról, pracowałem z 
dobrymi reżyserami, zagrałem w 
dwóch głośnych filmach. Mam 
dużo pracy, różne propozycje. Tyl 
ko ze strony filmu — cisza. Przy- 
najmniej na razie... 














ZANIM POWSTANIE 
„MŁODOŚĆ PIOTRA” 


ybitny twórca ra- 

dziecki Sergiusz Gie- 

rasimow (iego ostat- 

ni film „Córki-mat- 

ki” _ przedstawiamy 

na str. 18) udzielił 
wywiadu przedstawicielowi „S0- 
wietskiej Kultury" na temat re- 
alizacji filmu „Młodość Piotra", 
na podstawie powieści Aleksego 
Tołstoja „Piotr I”, Powieść Tol- 
stoja zrodziła się ze scenariusza 
filmowego, który przeniósł na 
ekran Władimir Pietrow, tworząc 
w latach 1937— 39 dwuseryjny 
film, dziś już klasyczną pozycję 
kina radzieckiego. Śmierć przer- 
wała pisarzowi pracę nad książ- 
ką: pozostał jednak potężny zrąb 
epickiego dzieła, ciągle fascynu- 
jącego filmowców. Oto frazmenty 
wypowiedzi Sergiusza Gierasimo- 
wa: 








— Już na początku lat pięć- 
dziesiątych myśleliśmy o swobod- 
nej adaptacji filmowej powieści 
Tołstoja. Scenariusz napisałem 
wspólnie z J. Kawtaradze: miała 
to być praca dyplomowa całego 
rocznika młodych aktorów, na- 
stępnego po tym, który debiuto- 
wał w „Młodej Gwardii”. Podsta- 
wą scenariusza stała się pierwsza 
część powieści — początki samo- 
dzielnej _ działalności młodego 
władcy. To był temat młodości 
państwa rosyjskiego. Fascynow: 
ła nas możliwość ukazania kryzy- 
su_bojarskiego  patriarchalizmu, 
narodzin nowego systemu rzą- 
dów, reform wprowadzanych 
przez Piotra. Nowi ludzie, który- 
mi otoczył się car, to cała galeria 
niezwykle interesujących, silnych 
indywidualności... 

Od tamtego projektu minęło 
poznać dwadzieścia lat i sporo 
lsmy czasu, aby mówiąc 
slowami samego Tołstoja — „po- 
czytać, pomyśleć i jakby zapom- 
nieć”.| Ale tylko „jakby. Bo 
ilekroć nad czymś pracowałem, 
zawsze wracała myśl o „Młodości 
Piotra”. Realizacja ciągle się jed- 
nak odsuwała. Życie narzucało 
nowe, aktualne tematy. Zrealizo- 











wałem w tym czasie pięć filmów 
poświęconych problemom współ- 
Czesności. W jakimś sensie cofną- 
łem się w głąb historii tylko przy 
ekranizacji „Cichego Donu” Szo: 
łochowa. Nawet i teraz, muszę 
się przyznać, w czasie pracy nad 
„Młodością Piotra”, piszemy z 
Arturem Makarowem scenariusz 
dużego filmu o współczesnym te- 
macie. Będzie to opowieść o lu- 
dziach, którzy poświęcili się pra- 
cy nad zmianą klimatu na dale- 
kiej Północy. Chodzi o dzieło in- 
żyniera Borysowa — ale nie 
chcemy filmu biograficznego, in- 
leresują nas ludzie, którzy po- 
święcają życie gigantycznym ce- 
lom w imię humanizmu. 

„Młodość Piotra" to film 
ogromnej obsady aktorskiej, chce- 
my powtórzyć doświadczenie z 
okresu realizacji „Młodej Gwar- 
dii”. Dorosło już nowe aktorskie 
pokolenie, byłaby to pierwsza sa- 
modzielna praca młodych akto- 
rów z trzeciego, najwyższego ro- 
ku WGIK-u. Ich wiek odpowia- 
da wiekowi bohaterów „Młodości 
Piotra”. Jeszcze nie znaleźliśmy 
wykonawcy roli tytułowej, trwa- 
ją próby zróżnymi kandydatami. 
Musimy mieć całkowitą pewność 
wyboru: Piotr powinien być 
prawdziwym Piotrem. 

Chcemy ukazać w filmie, jak 
kształtował się charakter Piotro- 
wych rządów. Nie powinniśmy 
zapominać o klasowej treści jego 
reform, o okrutnie tłumionych 
powstaniach Kozaków i chłopów. 
Ale musimy pokazać także ol- 
brzymie trudności, jakie napoty- 
kała próba unowocześnienia pań- 
stwa rosyjskiego w owym czasie. 
Piotr potrafił obudzić siły drze- 
miące w narodzie rosyjskim, 
skierować je w stronę postępu. 
Młoda administracja stworzona 
przez Piotra wydaje mi się bar- 
dzo ważnym i wielkim dokona- 
niem, rezultatem procesu, który 
warto prześledzić. Piotr był ca- 
rem, ale dialektyka jego charak- 
teru będzie z pewnością nie- 
zmiernie interesująca dla współ- 
czesnego widza. 

















— tak określiła Vóra Chytilovź to, co uważała za najważniejsze w 
w swoim filmie O CZYMŚ INNYM (1963). przypomnianym obecnie 
przez TV. (Jego wznowienie w czasie, gdy trwa Międzynarodowy Rok 
Kobiet, było, oczywiście, nieuniknione). 

Kiedy film ten wszedł na ekrany, od razu zyskał rangę symbolicznego 
określenia nowej sytuacji „młodego” kina czeskiego — kina, które nagle 
zaczęło opowiadać „o czymś innym” (i inaczej) niż do tej pory. Określe- 
niu temu nadano też znaczenie o wiele szersze, bowiem demonstrując 
nieatrakcyjne obrazy codzienności Chytilovó i jej koledzy potrafili za- 
wrzeć w nich parabolę sensu ludzkiego działania, ludzkiego życia. 

Vóra Chytilovś opowiada także o sobie. Przez studia filmowe i począt- 
ki reżyserskiej kariery przebrnęła brawurowo właśnie dzięki swemu 
„zapamiętałemu działaniu”. Już jej film absolutoryjny „Sufit”, wyświet- 
lany wraz z „„Workiem pcheł”, jej średniometrażowym reportażem z 
internatu młodych robotnie, zyskał uznanie krytyki | widowni. „O 
czymś innym" potwierdziło świadomość działania 

Kontrastowane ze sobą sceny z życia dwóch kobiet, które wybrały 
1ak różne losy, jak Ewa-sportsmenka | Wiera-strażniczka mieszczańsk: 
go ogniska domowego, układają się w filmie Chytilovej w obraz egzys- 
tencji w końcu bardzo podobnych. Obie bohaterki z zapamiętaniem 
realizują wybrany model życia: pierwsza nieustannie trenuje, druga 
krząta się w kieracie małżeńskich i macierzyńskich obowiązków. 
Kiedy dochodzą do punktu. w którym życie ich może ulec zmianie 
(Ewa wygrywa zawody, a Wiera zdradza męża | sama dowiaduje się 
o jego wiarołomstwie), decydują się pozostać na obranej już drodze 
(Ewa zaczyna trenować młodzież, Wiera robi wszystko, aby uchronić 
swe stadło od rozbicia). Dobrze to, czy żle? 

Przypomnijmy jeszcze raz słowa Chytilovej: „Uznaję tylko jeden 
rodzaj patosu: patos zapamiętałego działania. Z tego dystansuwwydaje 
się on czasem trudem daremnym, a jednak właśnie dzięki niemu 
człowiek staje się nieśmiertelny”. 

Realizując „O czymś innym" Chytilovś podjęła trud badania, po- 
równywania, dokonywania wyboru, bo tylko w ten sposób spodzie- 
wała się znaleźć odpowiedź na zadawane sobie pytanie o sens zapa- 
miętałego dążenia do raz obranego celu. I właśnie ów eksploracyjny 
charakter jej utworu, to osobiste zaangażowanie się w rozwiązywanie 
na wpół zainscenizowanej zagadki losu kobiecego, stanowiło — i po 
dziś dzień stanowi — o świeżości i wadze tego oryginalnego filmu, 

Część tajemnicy długowieczności „O czymś innym” kryje się w 
przyjętej przez Chytilovą metodzie realizatorskiej, w owym — jak traf- 
nie nazwał to kiedyś Zygmunt Kałużyński — „usunięciu literatury”, 
której konwencje starzeją się tak szybko, odsłaniając sentymentalne 
szwy wciąż takich samych wątków. Filmując treningi i monotonnie 
upływające dni aulentycznej sportsmenki Evy Bosakovej, Chytilovź 
nie silila się na podporządkowanie tych obrazów jakiejś z góry przy- 
jętej. wspólnej dla całego filmu konwencji narracyjnej (narzekał na 
to świetny operator CuFik). Wręcz przeciwnie: na każdą ze swych 
bohaterek patrzyła inaczej, aby nie tracić iluzji „codzienności”. Zgu- 
biła w ten sposób gładkość swej opowieści, ale to — jak należy 
przypuszczać — było jej najmniejszym zmartwieniem. 









































LESZEK 
ARMATYS 


„O czymś innym” Vary Chytilovej 














€órki-matki 


wit zawitał do jedne- 
go z moskiewskich 
mieszkań. Rozjaśnił 
wnętrze i sprzęty. 
Potem _ zwyczajna 
poranna  krzątanina. 
Ojciec, matka i dwie 
prawie dorosłe cór- 
ki. Dom obszerny, zadbany, 
świadczący o inteligenckim po 
chodzeniu rodziny: reprodukcje 
postimpresjonistów, książki 
wszędzie pełno maskotek. Dzwo- 
nek. W drzwiach dziewczyna w 
skromnym płaszczyku, w czapce- 
uszatce, z zawiniątkiem w ręku. 
Pozdrawia panią domu i ściska- 
jąc jej rękę na oczach pozosta- 
łych członków rodziny z całą po- 
wagą oświadcza: jestem twoją 
córką. Konsternacja. 

Talc _ melodramatycznie 
giusz Gierasimow zaczyna 
najnowszy film. Twórca 
kich moralitetów w 
„Dziennikarza”, 
„Myśli i serca” — tym razem uj. 
muje precyzyjną konstrukcją 
dramaturgicznego filmu, prosto- 
tą środków wyrazowych, przej- 
rzystym posłaniem ideowym. 

Scenariusz napisał znany dra- 
maturg Aleksander  Wołodin. 
Przedstawił historię dziewczyny 
od niemowlęctwa wychowywanej 


Ser- 
swój 
epic- 
rodzaju 
„Nad jeziorem”, 


przez państwo. Matka oddała ją 
do lomu dziecka w Swierdłow- 
sku zaraz po urodzeniu. Dziś ma 
już 19 lat Pracuje w przedszko- 


lu 1 jednocześnie uczy się, a 
mieszka w internacie. Jej osobo- 
wość ukształtowało wychowanie 
w fomu dziecka. Wyróżnia się 


prostotą i pryncypialnością. Se: 
deczna, szczera i otwarta, zna i 
rozumie życie, ale spogląda na 
nie z perspektywy wielkich ide- 
ałów, które wytyczył Puszkin i 
Lermontow, jak też wychowanie 
socjalistyczne. Obce jej są fałsz, 
pozerstwo, przesadne zaintere- 
sowanie własnym wyglądem, 
ciuchami. 

Jej celem jest odnalezienie 
matki. Za wszelką cenę. Dyspo- 
nując tylko starą kopertą z naz- 
wiskiem i przypuszczalnym adre- 
sem, wyjeżdża do Moskwy. Dla 
siebie ma nadzieję, dla poszuki- 
wanej matki — tort. Adres oka- 
zuje się fałszywy. 

Znów Świerdłowsk. Po powro- 
cie z niefortunnej wyprawy Olga 
rozpowiada o rzekomo odnale- 
zionej matce, Wszyscy są urze- 
czeni wizją dobrej, pełnej uroku, 
dzielnej kobiety. W tej opowieści 
i reakcjach słuchaczy daje o 50- 
bie znać prawieczny mit matki, 
a także potrzeba jej posiadania 
w czasach przeobrażeń struktu- 
ralnych rodziny, wielkich migra- 
cji, nie przebrzmiałych następstw 
ostatniej wojny. 

Legenda w zderzeniu z rzeczy- 
wistością nie trwa długo. Z Mos- 
kwy przychodzi list z wiadomoś- 
cią, iż rzeczywista matka-alko- 
holiczka żyje i przebywa w zakła- 
dzie odwykowym w obwodzie 
kaliningradzkim 
Córka z nowym tortem wyrusza 
w podróż. 

Fabuła jest pretekstem do za- 
prezentowania postaw i zacho- 
wań grupy ludzi. Kim są człon- 


kowie rodziny, do której Olga 
przez pomyłkę trafiła w Mo- 
skwie? 

Córki: Anna i Galina. Imiona 
nieprzypadkowe. Matka, utalen- 
towany pedagog w szkole baleto- 
wej, marzyła po ich urodzeniu, iż 
pójdą śladem wielkich indywi- 
dualności rosyjskiego baletu: An- 
ny Pawłowej i Galiny Ułanowej 
Nie poszły; jedna kończy szkołę 
średnią, druga studiuje. Otrzy- 
mały wszystko. Miłość rodziciel- 
ską, wyrozumiałość, materialną 
pomoc. Zostały jednak egoistka- 
mi, interesują je tylko ciuchy, 
blichtr sukcesów towarzyskich, 
big-beat. Klasyczne mimozy. W 
porównaniu z rówieśniczką ze 
Swierdłowska wyglądają jakby 
pochodziły z importu. 

Wadim Antonowicz  Wasilie- 
wicz — ojciec. Ongiś wielka na- 
dzieja nauki. Utalentowany, z 
wieloma predyspozycjami. Ko- 
chany przez wszystkich. Ale w 
istocie neurastenik, który nie o- 
siągnął sukcesu. Jego ambicje 
skończyły się na wykładaniu ma- 
tematyki w instytucie. Próbuje 
zachować twarz kultywując cho- 
roby i różnego typu frustracje, 
manifestuje rzekomy cynizm, po- 
sługuje się hermetycznym słow- 
nictwem. 

Helena Aleksiejewna — matka, 
ostoja rodziny. Świadoma klęski 
wychowawczej w domu, mimo to 
ofiarnie spełnia swe obowiązki, 
nie szczędzi serca, aby atmosfera 
była właściwa. Sugestywny i 
prawdziwy portret. 


Inaokientij Smoktunowski (Wadim Wasiliewicz) i Serglusz Gierasimow (Piotr Worobiow) 


Ę 
| 


Wreszcie przyjaciel domu. To 
profesor Piotr Worobiow, który 
trafił tu przejazdem z kongresu 
międzynarodowego w Leningra- 
dzie. Osiągnął sukces, ale zacho- 
wał prostotę, szczerość, sponta- 
niczność gestów. Jest urodzonym 
smakoszem. W sposobie bycia ma 
w sobie coś z Colas Breugnona. 

Gierasimow dał przekrojowy 
portret najmniejszej społeczności 
— rodziny. Portret wyrazisty, 
prawdziwy, bez skłonności do 
sarkazmu. Komentarz humanisty 
na temat roli i miejsca rodziny w 
życiu każdego człowieka. 

Osiągnął sukces bezsporny. W 
półtoragodzinnym spektaklu — 
bez sięgania po tanie chwyty pu- 
blicystyczne — przybliżył ważną 
cząstkę prawdy o społeczności i 
jej problemach moralnych. Zade- 
cydował nie tylko scenariusz Wo- 
łodina, lecz również trafny dobór 
aktorów. W rolach Anny, Galiny 
i Olgi wystąpiły studentki 
WGIK: Swietłana Smiechnowa, 
Łarysa Udowiczenko i Lubow Po- 
lechina, która zagrała rewelacy. 
nie. W roli matki — żona reżyse- 
ra, Tamara Makarowa, a ojca — 
Innokientij Smoktunowsi 

Tytuł filmu „Córki-matki” na- 
wiązuje do popularnej gry dzie- 
cięcej, do zabawy „w mamę" z 
lalkami. Skojarzeniowa sugestia, 
że chodzi o przedstawienie złożo- 
nej dialektyki związku typu 
dzieci-rodzice, jak i procesu doj- 
rzewania dziewcząt do przyszłych 
ról matek 


ZYGMUNT 
CHRZANOWSKI 


DOCZKI — MATIERI, 
Gierasimow, ZSRR. 


reż, Sergiusz 





Przed premierą 





LINIA 


POLSKA, 1975 


LOS GENERAŁA 


ZSRR, 1974 


Kezyseria: KAZIMIERZ KUTZ. Sce 
nariusz: Kazimierz Kutz i Jerzy Waw- 
szak. Zdjęcia: Krzysztof  Winiewicz. 
Scenografia: Holesław Kamykowski. 
Muzyka: Wojciech Kilar. Kierownic- 
two produkcji: Wojciech Karmoliń- 
ski. Wykonawcy: Czesław Jaroszyń- 
ski. (Alichał Gorceyaj, pow” 
ska (Elżbieta Gorczynowa), Stanisław 
1gur (Stanisław Juzala), Joanna Ko- 
gacka (Katarzyna Bukowskaj, Leonard 
Pietraszak (red. Stefan Walicki. 
Jabczyński (Jerzy. ojciec Kat 
tzyny), Kazimierz Iwiński (naczelnik 
powiatu Cendrowski), Jerzy Fitio (re* 
cepejonisia), Wanda  Grzeczkowska 
(sekretarka Tren. 
(Barbara Więckowska), Włodzimierz 
Kwaskowski (inspektor  Hrzezinski), 
Michal Żarnecki (Bienias) i nai, Pro- 
dukcja: PRE „Zespoly Filmowe” — 
Zespół „Sliesia”. Barwny. Dozwolony 
od 15 lat, Czac wyświetlania: 102 min. 
Premiera w marcu 1373 r. 


Reżysefia: JEWGIENIJ Druga część fil 
EZ 2: Julij Dunski i Waierij IE 


Frid. Zdjęcia: Anatolij Pietricki. nia zenerala”, wyświetlinego na 

zyka: Jewsienij Pliczkin. See r 

Waleni) Filippow. Wykoniwcy DANO OO AYIA DY 

nij Mutwiejew (een. Timofiej Szipe- — miesiącami. Dalsze dzieje radziec- 

walow), Walentina Malawina (Albina 

Nan Nęzakiee, Dawn) Fiaako  Klego oficera. powołanego po- 

tgen. Gujdaburaj, Nrmen Dźigarcha- nownie do czynnej służby w 
przeddzień napaści hitlerowskich 
Niemiec na ZSRR. Psychologiczne 


niań tCchowriebów). Roris Tokariew 
byn Szapowałowa), Helmut Schreiber 

DODAGSLOWCAAKOSZANZ 
DOSOKONCJ 


konflikt ze środowiskiem, spolę- KARIEŁOW 
gowany rozterkami uczuciowymi. 
Akcja toczy się w mieście powia- 
A 


„Wspomnie- 


Teresa 


(von, Stock) i inni. Produkcja: „dłos- 
film". Barwny. Dozwolony od 3 la 
Czas wyświetlania: min. Premie- 
Ju- mw kwietniu br. Tytul orsginalny: 


iusz „Radi żizni na ziemie”. 


Zosia), Lasnowska 


Bohaterem filmu, zrealizowanego 
na motywach powieści 
Wawrzaka, jest młody działacz 
DUONUNCJEZNLCJ 
kompromisowość popada w ostry 


GEZAR | ROZALIA  óoysęg e 


ramowni — OF 
FRANCJA—WŁOCHY—RFN,  usiwieńania "1: 
LÓŻ) 


Jerrego 


wyświeliania: 119 min 
€r Rosalie z 


Reżyseria 


CLAUDE SAUTET. Sce- 
Jean-Loup Dabadie, Claude 
Sauter | Claude Neron. Zdjęcia: Jean mężczyźni zakochani w 
Hatrety. | Muzyk. TONICCA O NAP pra 
Scenografia: Pierre Gutfroy. Wyko. lej samej kobiecie: Cezar — 
nawey Yue, ATentand (Cezar. Rom; skomplikowany i zarazem prostac- 
Schneider (Rozalia. Sami Frev (De ki ofale halaroujące między bu 
vid), Umherto Orsini (Antolnej, Ber. Ki stale balansujący Rzek 
nard Le Cog (Michel), Tsabelie Hup-  fonadą i cierpieniem. Dawid — 
port (Marite, Eva-Marla Melneke opanowany, inteligeniny i biern; 
(Lucie). Jacques Dhery tMeyrh. Menr- Kolejne CGI di 
Jacune: Huet (Marceli, Piopa Merisi CAC PEL 
Santeta ze znakiem jakości inty- 
mistycznego kina francuskiego. 


U KRESU 


ICZAGAKZEJ 


(Albert). Carlo Neli (deróme). Dmitri 
Petricenko (Simon). Carol toson 


reżyseria: GYULA 
MAAR. Zdjęcia: Lajos Koltai. Mur 
żyKa: Johanne- Brahms i Robert 
Schumana. Wykonawey;  dazef 
Kroner (lanos Varga). Laszlo 
Szacsai (Andris, dyni. Ka- 
ralina Laza A 


Lajox Dze_ idyrektor). 
Major lemery 4 in 
ukcja a Filmow Fabu- 
larnych „Hu Czarno-hi 
Czas wyświetlania 4 mi 
ra w niareu br, Tytuł oryginalny: 
Vega”. 


Grand Prix w 
RCZEJŁSNCA 
haiera po przejściu na eme- 
rvture, perypetie jego syna. 
który ze swą dziewczyną chce 
wsjechac na wieś jako nau- 
szycie. Pozorny dokumenta- 
lizm filmu jako materiał do 
złehsz:ch retleksji moralnych. 


Mannheim 
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List z Sofii 
RACJE 
CARA JOANA 


„Śluby Joana Asena" to widowiskowy 
obraz oparty na powieści Ewgeni Kon- 
stantinowa, dzielo reżysera Will Canko- 
wa I operatora Weneca Dimitrowa. Film 
ukazuje wydarzenia z okresu walk o u- 
mocnienie państwa bułgarskiego w XIII 
wieku. 

Główną rolę — cara Joana Asena II, 
gra Apostoł Karamitlew: jak. wiadomo, 
ten wybitny aktor zmarł przed ukończe- 
niem zdjęć 1 w wielu epizodach zastępuje 
go Kosta Conew, który gra także Alek- 
Sandra, brata cara, Mohater filmu dla 
osiągnięcia swego celu, dla zbudowania 
1 umocnienia potężnego państwa nie zi 
wahał się poświęcić szczęścia osobistego. 
Można rzec, Iż joan Asen zastąpił woj- 
a cz jpłomatycznymi” małżeństwami 
Sam ożenił się trzy razy, wydał korzyst 
nie za mąż swoje dwie córki, ale równo- 
cześnie popadł w konflikt ż prawnymi 
kanonami Wszechpotężnego wówczas koś- 

oł 














luby Joana Asena" 14 w istocie dra- 
mitem psychologicznym: główne miejsce 
zajmują spory Joana Asena z bratem 
oraz z patriarchą kościoła (Iwan Kon- 
dow). z punktu widzenia adwersarzy cara 
kolejne malżeństwa, jak też bezcere- 








Newena Kokanowa | Apostol Karamitiew 





monialne swatanie dzieci, zasługują na 
potępienie. Ale z punktu widzenia poli- 
tyka ważne jest to, że państwo rozwlja 
sle i umacnia pokojowo, bez_ rozlewu 
krwi. 

Dramat władcy wynika ze stałego kon- 
tliktu z obowiązującą moralnością | reli- 
gia, wiąże się z poczuciem winy wobec 
własnych dzieci, z poświęceniem ich 
imię interesów państwa i 





Aleksander także przeżywa 
dramat — odmienny, ale i podobny do 
dramatu cara. Namawlany przez Fizan- 
tyjczyków do zrzucenia z tronu Joana 
Asena, do zajęcia iego miejsca, pozostaje 
wierny bratu. Do końca jednak nie może 
zrozumieć jego dyplomacji. W sporze bra- 
ci zawarty jest Ideowy sens filmu. Kto 
znich ma rację Czy, cel uświęca środki? 
Czy rację ma bezwzględny Joan Asen, 
Gzy też wrażliwy, nie umiejący bronić 
się przeciw złu Aleksander? Twórcy fil- 
mu nie rozwiązują dylematów — poddają 
je rozwadze widzów. 

Role kolejnych żon cara Joana Ascna 
grają znane aktorki: Newena Kokanowa, 
Ćwetana Manewa i Wioleta Gindewa. 

„Śluby Joana Asena" ocenia się jako 
największe osiągnięcie bułgarskie w nie- 
łatwym gatunku fllmu historycznego. 








Alina Iwandżijska 
(Sofla-Press) 





POWRÓT 
MICHELE MORGAN 


Po sledmiu latach nieobecności zdecy- 


dowala się powrócić na ekran 
plerwsza dama kina francuskiegi 
hćle Morgan. Ostatnim filmem, w jakim 
ją oglądaliśmy, była kostiumowa kome- 
dia Michóla Deville'a. „Beniamin, czyli 
pamiętnik cnotliwego młodzieńca". Z 
pewnością nieukoronowanie długiej ka- 
riery aktorki: na liście tytułów związa- 
nych z jej nazwiskiem znajdują się (il- 
my, które stanowią ważne pozycje w 
historii kinematograti. Przede wszyst- 
kim poetyckie obrazy Marcela Carnć | 
Jeana Gremillona z okresu wielkiego roz- 
kwitu kina francuskiego. W „Ludziach za 
mgłą" Carnógo wystąpiła Ww roku 1957 
jako osiemnastoletnia dziewczyna. Miała 
już za sobą role w trzech Innych filmach, 
ale dopiero wtedy zachwyciła swoją ni 
codzienną urodą. aurą tajemniczości, si- 
łą uczucia. Byla zawsze najlepsza W 
romantycznych historiach miłosnych. Mo- 
że dlatego największą popularność przy- 
niósł jej film Jeana Delannoya „Symfó- 
nia pastoralna” z roku 1046: dzieje nie- 
wldomej dziewczyny _ wychowywanej 
kora, który zapłonął do niej 
miłością, tak samo jak I jego syn. Gri 
ła u boku głośnych aktorów — Jeana 
Gabina, Charlesa Boyera, Jeana Marals, 
Górarda Philipe'a, u reżyserów takich, 
jak Yves Allegret, Carol Reed, Julien 
Duvivier. Z czasem nastąpiło znużenie 
ciągle tym samym typem melodramatycz- 
nej fabuły, jaki powtarzały jej fiimy. 
Micntle Morgan nie_ dała się jednak 
uwleść aukcesowi w, „Benlaminie”, któr: 
powitano jako próbę zmiany  emplol. 
Trzeba wiedzieć, kiedy należy przerwać, 
aby nie narazić się na całkowita odst 
nięcie... Przez siedem lat odrzucała ko- 
lejne ścenariusze, nie pozwalając jednak 


gdyś 





























Fot. Cinć-revue 


zapomnieć o sobie. 
onlalnych premierach w tow 
da Oury lub swego dorosli 
otworzyła dom mody, 
się malarstwem. Dziś powraca RA 
w śilmie Claude Leloucha 
Ponieważ aktorom, Którzy grają, 


mogłam zmarnować 


takiej zany. 





MUZYKALNY 
KEN RUSSELL 


Muzykalny rzeczywiście, 
szym jeszcze 
Przed dziesię 





ule w więk 
Kontrowersyjny, 


a planie filmu „Tommy 








telewizji, zrealizował cykl portretów 
slynnych kompozytorów. Już wówczas 
ilustrował muzykę obrazami, które jed- 
nych zachwycały, innych draźniły. Potem 
powstaly filmowe biogratie Czajkowskie- 
Mo I Mahlera, szokujące swobodą i apo- 
dyktycznym 'wyborem pewnych tylko 
Wątków — zgodnie z poetycką wizją re- 
łysera, Nle wszyscy wprawdzie uznają 

tość tej poetyckości, ale trudno od. 
mówić Russellowi siły” wyrazu. Sięgał 
lakże po muzykę innego rodzaju: po „Mi- 
lofnikach muzyki” poświęconych  Czaj- 
kowskiemu powstał znany nam „Boy- 
frlend", zabawny pastisz musicalu z lat 
dwudziestych. Po „Mahlerze” — ekrani- 
zacja rock-opery „Tommy” z repertuaru 
brytyjskiego zespolu „The Who”. A sam 
Russell uwielbia podobno Brahmsa. 
„Tommy' nie został jeszcze ukończo- 
ny i reżyser twierdzi, że będzie to „naj 
dziwaczniejszy utwór, jaki kiedykolwiek 
zrobił” — co nięwątpliwie znaczy wiele 
w ustach autora „Diabłów". Kiedy po 
raz pierwszy Russcil zapoznał się z jego 
wykonaniem scenicznym, uznał, że hi- 
storia sparaliżowanego młodzieńca, który 
Ołoczony zostaje rodzajem  rellgiinego 
kultu, aż po moment „cudownego” ule- 
czenia, ma niewiele sćnsu. Spotkanie z 
librecistą i kompozytorem Pete Town- 
shendem także nie było zachęcające. — 
Już na wstępie wręczył mt sześć wersjt 
scenariusza — mówl Russell. — Żaden 
się nie nadawał. Zaczęliśmy jednak mó- 
wić o temacie, poprosiłem © wszystkie 
Informacje — wycinkt prasowe, wywiady 
zespolu 1 tak dalej. Przeczytałem to 
Mażyjstko, żeby mieć pojęcie co wiałctwie 
mam o tym sądzić. Wyrobłłem sobie 
wraszcia własny pogląd t spróbowałem 
jo przedyskutować już z całym zespo 
jem „The Who”. Wreszcie pogodziltśmy 
się co do sposobu potraktowania fabuły 
| naplsałem scenarlusz, tym razem ja 
sam. 
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